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Como intérprete, empecé a interesarme por John Cage a través de su 
música para piano preparado y en concreto a través de sus Sontas and 
Interludes, obra que he podido interpretar en público en numerosas 
ocasiones, y que estimo en gran medida. Conseguí la partitura por azar (lo 
que resultó ser muy ”Cageano”) en el año 1994. Estaba en una caja de 
partituras con el cartel de “se regala” en la biblioteca de la Musik-Akademie 
der Stadt Basel, donde yo entonces estudiaba piano. La cogí con una extraña 
curiosidad sin que hasta entonces hubiera oído hablar nada ni de ese 
compositor ni del piano preparado. Durante un tiempo abrí la partitura alguna 
que otra vez intentando descifrar la tabla de preparaciones y leyendo los 
ritmos complejos de las primeras sonatas, pero nunca llegaba a su 
comprensión. El hecho de que la partitura estuviera publicada en versión 
manuscrita no facilitaba las cosas.  
Pero a finales de 2003 se me presentó la ocasión de estudiar a fondo la 
partitura. Me surgió la posibilidad de participar en un festival donde se me 
encargó presentar un repertorio de música contemporánea para piano. Sin 
pensarlo, y sin saber exactamente qué pasaría, me comprometí a tocar esta 
obra. Tenía por delante cuatro meses para prepararla y me pareció una buena 
oportunidad para enfrentarme a ella. Al comprometerme tenía la necesidad de 
entenderla y llegar a tocarla. Algo en mi interior me dijo que era el momento. 
El comienzo fue muy duro. La elección de los materiales para la 
preparación resultaba muy confusa. Las anotaciones de Cage no eran del todo 
precisas y necesitaba estar seguro que lo hacía bien. Que preparaba bien el 
piano. Recuerdo las primeras impresiones que tuve al escuchar el timbre que 
se obtenía al pulsar una tecla y el martillo golpeaba las cuerdas con tornillos 




vez y que no se correspondía con el sonido que uno esperaba obtener al bajar  
esa tecla.  
Esa fue quizás la mayor dificultad. Dejar de asimilar cada tecla con su 
sonido convencional. Pongo por caso, al pulsar la tecla correspondiente al 
sonido LA en el piano preparado lo que se puede escuchar es un chirrido o un 
golpe seco parecido a un tambor, lo que resulta muy extraño para el oído. 
Disociar una tecla de su sonido convencional resulta difícil. 
Acostumbrado a consultar cuestiones interpretativas en la bibliografía 
especializada, descubrí que se había escrito poco sobre la cuestión de 
preparación del piano en Cage. Los estudios específicos sobre el piano 
preparado que encontré fueron solamente el libro The Well–Prepared Piano, 
de Richard Bunger (que está descatalogado, pero conseguí consultarlo en la 
biblioteca de la Universidad UCLA, en Los Angeles, Estados Unidos), y la 
tesis doctoral en alemán Das präparierte Kalvier des John Cage de Monika 
Fürst-Heidtmann (a la que también tuve acceso gracias a un préstamo de un 
amigo pianista de Berlín). El resto de lo que hay escrito sobre ese tema son 
artículos que forman parte de libros o estudios generales sobre la obra del 
autor. Además, no es fácil encontrar pianistas que hayan tocado esta música o 
profesores que te puedan instruir. Tuve que pedir ayuda a través de internet a 
intérpretes que habían grabado esa obra. Encontré mucha generosidad por 
parte de algunos (quiero citar a los pianistas Tim Ovens, Steffan 
Schleiermacher y Margaret Leng Tan, que sin conocerme atendieron 
amablemente mis requerimientos de información) y tuve que realizar un gran 
trabajo de lectura bibliográfica sobre Cage, principalmente en inglés. 
Finalmente pude entender suficientemente las cuestiones importantes 
de la preparación y el timbre del piano preparado y llevar el concierto  buen 
término. Con la sorpresa añadida de que resultó ser una obra que era muy 





Al empezar a leer sobre Cage y su obra pronto quedé sorprendido por 
el pensamiento y el proceder de este compositor. Quise saber todo sobre su 
música para piano y descubrí nuevos mundos. El piano preparado sólo fue 
utilizado en una pequeña época (de unos ocho años) en la década de los 
cuarenta. 
Me resultó fascinante descubrir los derroteros tan distintos que tomaba 
su pensamiento musical cada vez que agotaba un proceder compositivo. Así, 
accedí a otras grandes obras para piano que me resultaron igual de 
fascinantes: Music of Changes, Music for piano 1-84, Solo for piano (del 
Concert for Piano and Orchestra) y Etudes Australes.  
Todas éstas son composiciones de una gran ambición pero fue el Solo 
for Piano la que llamó especialmente mi atención. La partitura es cautivadora 
por la hermosa escritura, donde fragmentos musicales son presentados en una 
sucesión de notaciones diferentes no convencionales, algunos de ellos sin 
apariencia musical. Esta obra obliga al intérprete a terminar de componer la 
música; le plantea el reto de descifrar lo que hay detrás de dicha escritura. Un 
pianista con formación convencional en los conservatorios seguramente no 
pueda entender el significado de lo escrito por Cage al abrir las 63 páginas de 
esta partitura. 
Por un artículo de Holzaepfel supe de la existencia de dos 
“realizaciones” (versiones) hechas por David Tudor de esta obra, y que se 
encuentran depositadas en el Getty Research Institute de Los Ángeles. En sus 
escritos Holzaepfel se muestra interesado en la segunda de las realizaciones. 
Pero esta realización está en buena medida relacionada con la primera. Decidí 
estudiar entonces ésta, que, además, es la utilizada por el pianista en el 
estreno de la obra en 1958, en el Town Hall de Nueva York y cuya grabación 




David Tudor había sido amigo personal y colaborador de Cage y fue 
quien estrenó todas sus obras para piano de los años 50. Estimé que 
estudiando a Tudor podría comprender mejor la obra de Cage de esta década. 
Tuve la suerte de poder visitar el Getty Research Institute, que 
financió parcialmente mi visita, y acceder al legado del pianista David Tudor 
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C A P Í T U L O  1  
Contexto histórico  
John Cage fue un prolífico compositor cuya obra se expande desde los 
primeros años de la década de los 30 hasta los primeros años de la década de 
los 90. Su legado artístico abarca, por tanto, la casi totalidad del siglo XX. 
Durante toda su vida mantuvo un ritmo de producción elevado y sus técnicas 
compositivas evolucionaron de manera paralela a su pensamiento. Exploró  
además otros campos como la filosofía, el teatro, la poesía o la pintura. Como 
artista visual introduce en sus pinturas, grabados o diseños técnicas creativas 
similares a las usadas en la música. Se podría decir que el fin último en todas 
sus creaciones es dejar que las cosas sean ellas mismas, sin que tengan que 
obedecer a una finalidad, o responder a juicios estéticos. Al crear quiere 
imitar a la naturaleza en su modo de proceder. 
Situar su obra dentro del contexto histórico, artístico y musical de lo  
que fue el siglo XX servirá de ayuda para poder entender su obra en su 
verdadera dimensión. De la numerosa bibliografía sobre la historia del siglo 
pasado, se ha tomado como principal referencia a Tomás Marco (2008).     
 
1.1. CONTEXTO ARTÍSTICO 
1.1.1.  Los comienzos del siglo XX: principales movimientos 
artísticos 
El siglo XX pronto se ve sacudido por una gran guerra. En torno a esa 
primera guerra mundial, tal como señala Marco (2008) nacen y se desarrollan 
casi todas las tendencias y movimientos artísticos que van a conformar todo 
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el siglo XX. La revolución métrica y tímbrica de Stravinski y la atonalidad de 
Schönberg se producen de manera casi simultánea a la aparición del cubismo, 
el expresionismo, el fauvismo, el arte abstracto, la relatividad de Einstein, el 
psicoanálisis de Freud, el futurismo, el bruitismo, el dadaísmo y una serie de 
cambios tecnológicos y sociales que lo transforman todo. 
Junto a la primera gran guerra, el siglo se inicia con otros dos  
acontecimientos de enorme trascendencia: la revolución mejicana y la 
revolución soviética. El siglo XIX termina con París como capital de la 
cultura artística europea (y por tanto mundial).1 Los artistas que liderarán los 
movimientos vanguardistas serán franceses, como Berlioz, Baudelaire, 
Verlaine, Monet o Debussy. Si bien en París se darán otras corrientes cuyos 
actores principales serán foráneos pero residentes  en la capital. 
 
El cubismo 
El cubismo pictórico supondrá una revolución en la pintura que estará 
muy ligada a la revolución musical de Stravinski. La aparición del cubismo 
no se puede desligar de los avances tecnológicos de la época: el automóvil, el 
cine, la aviación…Aunque se trata de un movimiento que se asocia a la 
pintura, Marco (2008) apunta que se trata de un movimiento que se da 
igualmente en la literatura y en la música. Básicamente usa la técnica de 
yuxtaposición de formas fragmentadas que surgen de la acumulación de 
experiencias y no de una observación directa. Se considera que este 
movimiento va desde 1907 hasta la primera guerra mundial, si bien sus 
repercusiones serán más duraderas. 
                                                          
1
 Si bien hay enorme vida musical en el mundo alemán e inglés y está comenzando el 
poderío norteamericano. 
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En las pinturas cubistas se sitúan las formas en un solo plano, 
destruyendo la perspectiva. Los pintores más representativos serán Pablo 
Picasso (1881-1973), Georges Braque (1882-1963) y Juan Gris (1887-1927). 
Aparte de la simultaneidad de planos, los cubistas pusieron énfasis en la 
geometría y en el arte de culturas extra-europeas.  
Con el cubismo convive en París otra tendencia pictórica llamada 
fauvismo, caracterizado por el uso de colores brillantes y agresivos, cuyo 
mayor exponente será Henri Matisse (1869-1954). Asimismo conviven 
artistas franceses y de muchas nacionalidades distintas, como el ruso Marc 
Chagall (1887-1985) o el italiano Amadeo Modigliani (1884-1920). 
En escultura se asocian al cubismo el rumano Constantin Brâncusi 
(1876-1957) y el español Julio González (1876-1942). En literatura 
Guillaume Apollinaire (1880-1918) inicia una poesía basada en modelos 
visuales y en prosa escribe Les Mamelles de Tirésias que titula drama 
surrealista que inaugurará esa tendencia estética.  
También juega un papel importante en el París de esos años la 
norteamericana Gertrude Stein (1874-1946) que desde 1903 reside en esa 
ciudad. Escritora, poeta y mecenas lanzó a Matisse o Picasso y su casa fue 
refugio para la vanguardia. 
 
El expresionismo 
Mientras los movimientos artísticos de principios de siglo que se dan 
en París están ligados al cubismo, en el área germánica las tendencias 
similares tienen relación con la estética expresionista. 
El expresionismo debe verse tanto como un movimiento artístico 
como una actitud general hacia el arte. Es en parte una reacción contra el 
impresionismo y su base es la distorsión del color, del dibujo, de la escala y 
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de la forma. Estará, por tanto, de alguna manera ligado al cubismo y al 
fauvismo. 
Tradicionalmente el expresionismo pictórico se adscribe a dos grupos 
de pintores: Die Brücke (El puente) y Der Blaue Reiter (El jinete azul). El 
primero surge en Dresde en 1905, formado por estudiantes de arquitectura 
interesados en mostrar la esquizofrenia de su época y cuyo miembro más 
destacado será Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938). El segundo surge en 
Munich en 1911 y sus fundadores fueron Franc Marc (1880-1916) y el ruso 
establecido en esta ciudad Wassily Kandinsky (1866-1944). Éste fue el 
primer pintor que se adentró en la abstracción.2 También formaron parte de 
este grupo August Macke (1887-1914) y Paul Klee (1879-1940). 
Se insertan asimismo en el expresionismo los austríacos Egon Schiele 
(1890-1918), que tiene un gran interés por el cuerpo humano y Oskar 
Kokoschka (1896-1980), autor de expresivos retratos; la arquitectura 
constructivista de la Bauhaus; el cine expresionista3 de Robert Wiene (1873-
1938), autor de El gabinete del Doctor Caligari, de 1919 y de Fritz Lang 
(1890-1976), que dirige la utopía futurista Metrópolis; los escritores Alfred 
Kubin (1877-1959) y Else Lasker-Schüler (1869-1945). 
El expresionismo utiliza significados simbólicos y expresivos que 
llaman la atención sobre los contenidos psicológicos de las obras. Hecho éste 
ligado al auge del psicoanálisis de Sigmund Freud (1856-1939) y la 
psicología analítica de Carl Jung (1875-1961). La física se revoluciona con la 
Teoría de la relatividad de Albert Einstein (1879- 1955).4 
                                                          
2
 La abstracción pictórica se asociada con la atonalidad musical, por lo que se 
relaciona a Kandinsky con Schönberg . 
3
 Este cine se caracteriza por la explotación del claroscuro, por el maquillaje de los 
actores y los temas escatológicos o tenebrosos. 
4
 Este físico judío tuvo que emigrar a Estados Unidos, donde se nacionalizó. Obtuvo 
en 1921 el Premio Nobel de Física. 




En Rusia la Revolución de 1917 propició en sus inicios una 
vanguardia conocida de forma general como futurismo, en donde convivieron 
corrientes diversas como el constructivismo o el suprematismo. Los 
soviéticos  daban un gran valor a las artes en la nueva sociedad y trataron de 
controlarlas. Pero la tarea de rehacer el país facilitó una gran permisividad 
por parte de las autoridades, que se tradujo en un arte de vanguardia que se 
identificaba con la sociedad que la revolución defendía. Para muchos artistas 
la revolución significaba una libertad que no tenían con los zares. El arte se 
vio favorecido también por el hecho de que el ministro de Educación y 
Cultura, Lunacharsky, tuviera una actitud abierta hacia el arte 
contemporáneo. 
Entre los escritores el máximo exponente de la literatura del régimen 
fue Gorki. El iniciador del futurismo en las letras será Maiakovski (1893-
1930), que en su obra La Chinche ataca al pensamiento burgués. En teatro,  
Meyerhold (1885-1940) fue un innovador escénico y propagandista de las  
nuevas ideas de la revolución. Más tarde se decepcionaría con las 
pretensiones del partido de imponer una línea de pensamiento único 
enfrentándose al realismo socialista, por lo que fue encarcelado, torturado y 
fusilado por orden de Stalin.5 En artes plásticas Malévich (1875-1935) cultivó 
elementos del cubismo y del futurismo. 
El futurismo ruso coincide cronológicamente con el futurismo 
italiano, si bien no están relacionados. El precursor en Italia del futurismo fue 
el escritor Tommaso Marinetti (1876-1944), quien en 1909 publica en el 
diario Le Figaro el primer manifiesto futurista. Esta corriente tuvo un 
                                                          
5
 En 1932 el comité central del Partido Comunista creó la Unión de Compositores 
Soviéticos a la que impuso la doctrina del realismo socialista, que pedía que la música 
renunciara a las vanguardias europeas, a las que consideraba burguesas. Obligaban a 
hacer música que el pueblo entendiera fácilmente. 
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especial auge en las artes plásticas y sus miembros prestaron bastante 
atención a la teoría de la música. 
En realidad el futurismo no pervivió durante mucho tiempo pero su 
influencia en los movimientos vanguardistas posteriores fue enorme. 
 
El dadaísmo 
Surge durante la primera gran guerra, en la Suiza neutral, donde 
residían numerosos refugiados de diversas nacionalidades. Su fase más 
importante se extiende entre 1916 y 1922. La guerra había acentuado la 
sensación entre los jóvenes artistas de que era necesario un nuevo orden 
cultural. Se propusieron destruir las convenciones artísticas y crear un anti-
arte. Dada no significa nada. Es la primera palabra que salió al abrir un 
diccionario en cualquier página. La cabeza visible de esta corriente será el 
poeta rumano Tristan Tzara (1896-1963), quien en 1918 publicaría el Primer 
manifiesto dadá. Junto a él estarán los escritores alemanes Hugo Ball (1886-
1927) y Richard Huelsenbeck (1892-1974), el artista alsaciano Hans Arp y el 
artista plástico rumano Marcel Janco (1895-1984). En 1916 crearon el 
Cabaret Voltaire donde tuvieron lugar exposiciones y actos provocadores. 
Surgieron nuevas técnicas y se exploraron las posibilidades artísticas del azar. 
No se trató, pues, de un estilo sino de una actitud y de unos planteamientos 
que pretendían actuar como multiplicadores de lo nuevo y radical. 
Tras las primeras manifestaciones dadaístas muchos artistas se 
identificaron con sus planteamientos como es el caso de Marcel Duchamp 
(1887-1968), si bien su obra resulta difícil de encasillar. Criado en ambiente 
artístico y habiendo estado en contacto con el fauvismo y el cubismo 
encuentra su camino personal en el ready-made. Por medio de objetos 
cotidianos (ready-made significa “ya hechos”, que están listos) muestra su 
gusto por el azar, así como un rechazo a distinguir arte y vida, y por eludir el 
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gusto personal, cuestiones todas con las que coincidirá John Cage a partir de 
los años 50 en su música. 
Al estallar la guerra se marcha en 1915 a Nueva York donde encuentra 
un ambiente propicio para sus propuestas innovadoras. Sus obras trascienden 
lo visual y penetran en los dominios de la existencia humana, suscitando 
interés por situaciones que nadie antes había colocado en el terreno del arte, 
como es el caso del erotismo. Su obra más emblemática es Fuente, que se 
trata de un urinario apoyado en un pedestal por la parte que estaría en 
contacto con la pared en su posición habitual. Ese giro sugiere la 
imposibilidad de su utilización, pues volvería al usuario el líquido arrojado en 
él. Lo más importante de esta obra es su aportación conceptual. 
El dadaísmo empezó su decadencia en París, donde muchos de los 
artistas adheridos acabaron enfrentados entre sí. De ese enfrentamiento saldrá 
en 1924 el surrealismo, capitaneado por André Breton, enterrando así la 
revolución dadá.  
 
1.1.2.  De la primera a la segunda guerra mundial 
La primera guerra mundial supuso un cambio en la situación 
geopolítica de Europa. Uno de los campos donde se deposita una mayor 
confianza con vistas al futuro es el científico. Tras la contienda se produce un 
enorme desarrollo de la aviación comercial, con sus efectos sobre las 
comunicaciones. Se populariza el automóvil apareciendo las grandes marcas 
y obligando a mejorar las infraestructuras. En medicina, Fleming (1881-
1955) descubre la penicilina y se desarrollan los antibióticos. También 
Einstein contribuye a avances en la física. En filosofía, Wittgenstein (1889-
1951) trata de adaptar el pensamiento a la ciencia. En las artes la mayor 
preocupación serán los problemas de forma y estructura. 
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En el mundo germánico la necesidad de replantear el formalismo 
constructivo da lugar a dos fenómenos de gran influencia posterior: la 
Bauhaus, en artes plásticas, y el dodecafonismo en música. 
La Bauhaus es una escuela de diseño, arte y arquitectura fundada en 
Weimar en 1918 y que debe su nombre al arquitecto Walter Gropius (1883-
1969). En 1925 se traslada su sede a Dessau y en 1930, de la mano del 
también arquitecto Mies van der Rohe, a Berlín. El nazismo acabó con la 
escuela y sus principales representantes emigrarían a Estados Unidos, donde 
muchos de ellos se convertirían en profesores del Black Mountain College.6 
En literatura emergen las figuras de Thomas Mann, el suizo Hermann Hesse 
y el checo de habla alemana Franz Kafka. 
En los años entre las dos guerras mundiales hay una cierta vitalidad en 
la población, que quiere olvidar los efectos de la guerra y se muestra más 
preocupada por la diversión. Esto hace que aparezca el espectáculo de masas, 
en el que entra el deporte y, sobre todo, el cine. 
En Francia, coincidiendo con los compositores del Grupo de los Seis, 
el movimiento artístico más importante del momento es el Surrealismo 
creado por André Breton y que surge del movimiento dadaísta. Apela a los 
sueños y al subconsciente freudiano y dará lugar a resultados de gran carga 
expresiva. Tuvo su mayor impacto público en la pintura, principalmente con 
Salvador Dalí (1904-1989) aunque también el cine de Luis Buñuel (1900-
1983) se encuadra en esta corriente. 
Pero los movimientos culturales se van multiplicando fuera de los 
centros clásicos como París, Viena o Berlín. 
                                                          
6
 Centro de enseñanza artística en Carolina del Norte donde se fomentaba la 
experimentación y que entre 1933 y 1956 atrajo a numerosos artistas deseosos de 
adquirir celebridad. 
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En al mundo anglosajón esta época resulta muy productiva para la 
literatura ofreciendo uno de los grandes hitos de la novela de vanguardia de 
todos los tiempos en la persona del irlandés James Joyce (1882-1941): Ulises. 
Tras la primera gran guerra, Estados Unidos se convirtió en una 
potencia mundial, tanto a nivel político como económico y cultural. En 
literatura sobresalen Hemingway (1899-1961), Henry Miller (1891-1980) y 
William Faulkner (1897-1962). En arquitectura destaca la construcción de los 
rascacielos neoyorquinos y es el momento en que surge un nuevo arte de 
masas: el cine y los estudios cinematográficos.7 
Pero la crisis económica afecta inesperadamente a Estados Unidos que 
con el desplome de la bolsa neoyorquina sufrió la llamada “gran depresión de 
1929”. Es la época de la ley seca, cuyo efecto más conocido será la aparición 
del gangsterismo y del crimen organizado. Esto se traduce en literatura en la 
novela negra y el comic. 
En Alemania sufrieron la crisis económica ya desde el final de la 
guerra. Aquí, se encuentran como vías de escape el cine, la radio o el cabaret, 
que se tiñen de tonos sarcásticos, como ocurre en el teatro de Bertolt Brecht 
(1898-1956) y en la música de su colaborador Kurt Weill (1900-1950). 
Estas penurias económicas propician además la aparición de 
regímenes totalitarios, fascistas en Italia, Alemania o España y comunista en 
la Unión Soviética. En Alemania la persecución de los judíos por parte de los 
nazis provocó un enorme éxodo de artistas e intelectuales. 
Los totalitarismos alemán y ruso junto al expansionismo japonés y la 
crisis social y económica globales van a desembocar en una terrible guerra 
general, de la que la guerra española iba a suponer un ensayo general. Hitler 
envió la Legión Cóndor para probar las naves que construía para la nueva 
                                                          
7
 En 1927 se crea la Academia de Artes y Ciencias Cinematográficas y desde 1929 
otorga sus premios conocidos como Oscars. 
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guerra y que fueron protagonistas del bombardeo de Guernika. La Unión 
Soviética probó aviones y blindados, envió mucho material de guerra y cerca 
de 40.000 voluntarios. Estados Unidos, por su parte, vendió aviones a la 
república y gasolina a Franco. 
La segunda guerra mundial causó una enorme destrucción y supuso la 
derrota de los totalitarismos y una reorganización del panorama mundial. Se 
crea en 1945 la Organización de Naciones Unidas y se fija su sede en Nueva 
York. Los aliados dividen Alemania en cuatro zonas, estableciendo una 
situación similar en Berlín y Viena. Se condena a los criminales de guerra 
nazi en los juicios de Nuremberg. 
La vida cultural europea se rehace poco a poco con el regreso de 
algunos exiliados de la época nazi y con la ascensión de artistas silenciados 
por ese partido. El desarrollo tecnológico que supuso la guerra tendrá 
consecuencias en la música. La televisión cambia los hábitos de información 
y entretenimiento mundiales. Aparece la cinta magnética de audio, que se 
usará en la radio primero y se comercializará inmediatamente. Aparecen los 
discos de vinilo tamaño LP. La cinta marca el arranque de la música 
electroacústica. 
En Francia el pensador más influyente tras la guerra será el 
existencialista Jean Paul Sartre (1905-1980), y Le Corbusier8 (1887-1965) 
cambiará la concepción de la arquitectura definiendo la casa como una  
máquina para vivir. En cine, Jean Renoir (1894-1974) y René Clair (1898-
1981) hacen que su país pase por una de sus mejores épocas. 
En Italia las primeras manifestaciones artísticas tras la segunda guerra 
mundial se dieron en el cine neorrealista de Roberto Rosselini (1906-1977) y 
Vittorio de Sica (1901-1974) y en la obra literaria de autores como Alberto 
Moravia (1907-1990) y Cesare Pavese (1908-1950).  
                                                          
8
 Aunque nacionalizado francés, era de origen suizo. 
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En Gran Bretaña George Orwell (1903-1950) aparece como escritor 
antitotalitarista, Dylan Thomas (1914-1953) será el poeta más importante y 
Francis Bacon (1909-1992) hará una pintura tremendista. 
Alemania había quedado destruida por la guerra pero tiene como una 
de sus prioridades reconstruir su vida musical. La figura de Theodor Adorno 
será fundamental para el intento de normalización artística. 
En España la guerra civil había supuesto una recesión cultural muy 
importante con el masivo exilio de figuras intelectuales y artísticas, que no 
regresarían o que lo harían muy tarde. En teatro destaca Buero Vallejo (1916-
2000) y en literatura, Camilo José Cela (1916-2002), Miguel Delibes (1920-
2010) y Torrente Ballester (1910-1999) en prosa y Gabriel Celaya (1911-
1991), Blas de Otero (1916-1979) y Luis Rosales (1910-1992) en poesía. El 
cine se resintió con la censura y se cultivó un género patriótico. 
Estados Unidos se vio beneficiado por la enorme emigración europea 
durante la guerra y se hizo así con científicos, técnicos, pensadores y artistas 
de primera categoría que en muchos casos se hicieron americanos y 
enseñaron allí. Es en Estados Unidos donde se reflejan los importantes 
avances tecnológicos de la época: la cibernética, la astrofísica, los aviones a 
reacción…En humanidades Alfred C. Kinsey revoluciona a la sociedad 
americana con sus famosos informes sobre sexualidad. Se hacen estudios 
sobre economía y el sistema capitalista. En teatro Tennessee Williams (1911-
1983) trata problemas sociales y psicológicos con gran dramatismo y Arthur 
Miller trata de reflejar la sociedad americana. El poeta E. E. Cummings 
(1894-1962) escribe una poesía experimental en la que el grafismo de la 
palabra y su tipografía juegan un papel importante. 
También en el cine la guerra será fuente de inspiración, como en la  
película Casablanca de 1943. Se avanza en el cine en color y el sistema 
panorámico de cinemascope. En estos momentos el director es un artesano 
cualificado y las verdaderas estrellas son los actores, a los que el público 
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mitifica: Rita Hayworth, Clark Gable, Gary Cooper…El musical se convierte 
en un género específico. Es también el momento de auge de los musicales de 
Broadway y de las bandas sonoras. 
 
1.1.3. La segunda mitad de siglo: del expresionismo abstracto 
a la posmodernidad 
La pintura será la expresión artística que más cambie en la posguerra. 
El mercado norteamericano, y en concreto Nueva York, sustituye a París 
como centro de novedades plásticas. En estos momentos se produce un 
movimiento pictórico genuinamente americano: el expresionismo abstracto.  
 
Expresionismo abstracto 
Nace en torno a los años 40 y no se vincula al expresionismo alemán. 
Sus miembros también fueron conocidos como la Escuela de Nueva York, 
ciudad en la que coincidieron un considerable número de artistas procedentes 
de diversos lugares de Europa y América y que se reunían para charlar e 
intercambiar ideas con poetas, escritores y músicos. Estaban interesados en 
las corrientes de pensamiento europeas y americanas: el existencialismo de 
Kirkegaard o la filosofía naturalista de Thoreau.9 
También ayuda al expresionismo abstracto el surgir de una nueva 
generación de críticos, coleccionistas y galeristas consagrados, como señala 
Restany (1984), al nacionalismo cultural neoyorquino. 
                                                          
9
 Su tratado La desobediencia civil será mentado en numerosas ocasiones por John 
Cage en sus escritos. La frase célebre de Thoreau el mejor gobierno es que no haya 
gobierno aparece como texto en los Song Books de Cage. 
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 No se trata de un estilo unitario. Como señala Jiménez-Blanco 
(2006), sus rasgos esenciales serán la afirmación del individuo y el carácter 
expresivo del arte. Por tanto habrá tantas formas de expresionismo abstracto 
como artistas lo practiquen. Cada uno, en tanto individuo, quiere expresarse a 
través del plano pictórico, del gesto, de la acción y el movimiento físico. El 
proceso artístico se convierte en un ritual. Ya no es el medio. Es el objetivo. 
El cuadro, una vez acabado, no es más que la huella, el documento de esa 
realidad. Durante el proceso de pintar, la pintura es un lugar. Una vez 
acabado el proceso, la pintura es tiempo suspendido. 
El ala gestual de este movimiento está representada por el Action 
Painting de Jackson Pollock (1912-1956) y Willem de Kooning (1904-1997),  
que ven en la acción instintiva, casi animal, la vía de salvación frente al 
vacío. El ala colorista, por otro lado está representada por el Color Field 
Painting de Mark Rothko (1903-1970) que pinta imágenes simples llenas de 
color, con unas sutilezas que parecen condensar todo el misterio de lo 
sobrenatural. 
También la costa oeste tuvo su importancia en esta tendencia. Mark 
Tobey (1890-1976), de Seattle,10 introdujo en su obra aspectos de la 
caligrafía oriental, que estudió en sus viajes a oriente, y que sintetiza de 
alguna manera las culturas oriental y occidental. 
Una generación más joven asume esta corriente. Entre ellos se 
encuentran Robert Rauschenberg (1925-2008), que introduce en sus pinturas 
objetos encontrados en lo que llama Combine Painting  y Jasper Johns 
(1930), que está más preocupado en crear obras que planteen preguntas 
estéticas, desarrollando una gran sensibilidad por la ambigüedad y los 
enigmas. Ambos serán colaboradores de Cage en la producción de conciertos 
primero y en la Cunningham Dance Company más tarde. 
                                                          
10
 En esa ciudad Cage conocerá a este pintor. 
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En 1948 se crea la OTAN y en 1955 el Pacto de Varsovia, que serán 
los protagonistas de la guerra fría entre Estados Unidos y Rusia. Alemania se 
rehace como estado. En 1951 empiezan a colaborar ciertos países europeos, 
lo cual desembocará en la firma en 1957 del tratado de Roma, inicio de la 
Comunidad Económica Europea. También en 1951 triunfa la revolución 
cubana liderada por Castro y Che Guevara. 
La ciencia descubre la estructura de doble hélice del ADN y el número 
total de cromosomas, la vacuna contra la poliomielitis, que estaba causando 
estragos, los anticonceptivos hormonales, las centrales nucleares, la primera 
fotocopiadora, el marcapasos y se inicia la carrera espacial. 
Son años éstos del serialismo musical en los que surgen figuras 
literarias tan importantes como Günther Grass (1927) o Heinrich Böll (1917-
1985) en Alemania, Samuel Beckett11 (1906-1989), Graham Green (1904-
1991) o J. R. R. Tolkien (1892-1973) en el contexto británico, Truman 
Capote (1924-1984) en Estados Unidos y Eugène Ionesco (1912-1994), uno 
de los más representativos autores del teatro del absurdo, en Francia. 
También en Francia surge en cine la nouvelle vague, que renueva el lenguaje 
cinematográfico con autores como François Truffaut (1932-1984) o Jean-Luc 
Godard (1930). En Italia el cine neorrealista alcanza su máximo esplendor 
con Luchino Visconti (1906-1976) y Federico Fellini (1920-1933).12 Son los 
años en los que en la música popular triunfa el rock and roll. 
A finales de los años 50 la guerra fría entre los dos bloques se acentúa. 
Triunfa la revolución cubana y John Kennedy (1917-1963) consigue igualar 
los derechos de negros y blancos. Su sucesor Lyndon Baines Johnson (1908-
1973) mete a Estados Unidos en la terrible Guerra de Vietnam y en Berlín se 
construye el muro que dividirá la ciudad hasta 1989. En China estalla la 
                                                          
11
 Su narrativa está escrita en lengua inglesa pero su teatro en francés. 
12
 Con Fellini trabajará el que será el más importante compositor de música para 
películas: Nino Rota (1911-1979). Recibiría un Oscar por la música para El Padrino. 
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revolución cultural, que refuerza el poder de Mao y se recrudece el 
enfrentamiento árabe-israelí. 
La arquitectura se expandirá en Estados Unidos con los rascacielos, el 
cine comercial se hará más creativo con Stanley Kubrick (1928-1999) y en 
pintura Andy Warhol (1928-1987) y Roy Lichtenstein tratan de trasladar al 
mundo artístico el mundo de la comunicación de masas y del cómic. Marshall 
McLuhan (1911-1980) acuña el término de aldea global, para referirse a la 
interconexión universal propiciada por los medios de comunicación 
Preconiza que los medios tecnológicos son una extensión de nuestro cuerpo y 
amplían las posibilidades humanas.13 Se crean los primeros circuitos 
integrados que se usarán en los microprocesadores, ordenadores y en los 
incipientes teléfonos móviles. Buckminster Fuller (1895-1983), diseñador e 
ingeniero, se plantea si un individuo puede mejorar la condición humana de 
una forma que no pueden hacer los gobiernos o las empresas privadas. Su 
preocupación constante será la sostenibilidad y la supervivencia humana en el 
sistema económico. 
Se inicia la carrera espacial entre Estados Unidos y la Unión Soviética 
y en 1969 Neil Armstrong se convierte en el primer ser humano en pisar la 
luna. 
En Italia surgen escritores importantes como Italo Calvino (1923-
1985) o Umberto Eco (1932) o cineastas como Pier Paolo Pasolini (1922-
1975). 
En España Antoni Tàpies (1923) representa al informalismo pictórico 
y Antonio López (1936) al realismo. El cine tiene en Carlos Saura (1932) a 
una figura importante y el teatro a Antonio Gala (1930). 
                                                          
13
 Cage cita a McLuhan en sus escritos cuando habla de expandir los elementos 
musicales por medios técnicos. 
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En Japón destacan arquitectos como Arata Isozaki14 (1931) y cineastas 
como Akira Kurosawa (1910-1998). 
 
La posmodernidad 
En 1968 un intento de liberalización del sistema comunista en 
Checoslovaquia provoca la intervención soviética y es reprimido por 200.000 
soldados y 5.000 tanques del pacto de Varsovia, en la llamada primavera de 
Praga. En mayo del mismo año, mayo del 68, coinciden en París una huelga 
estudiantil con otra obrera que tuvo al gobierno francés contra las cuerdas. En 
Estados Unidos es asesinado Martin Luther King (1929-1968) que 
representaba la lucha por los derechos civiles de los negros. Se celebra en 
Woodstock un festival de música que supone el inicio del movimiento hippy, 
que preconiza la vida comunitaria, rechaza el consumismo, pone de moda las 
drogas alucinógenas y va a suponer una revolución sexual. El movimiento 
feminista adquiere gran protagonismo. 
Un año antes, en 1967 entra en vigor el Tratado de Bruselas, que 
significa el inicio de la Unión europea. En 1969 Franco nombra a Juan Carlos 
de Borbón como su sucesor a título de Rey. En 1970 Salvador Allende (1908-
1973) gana las elecciones en Chile y será derrocado al poco tiempo por el 
sangriento golpe de estado de Pinochet (1915-2006). 
La posmodernidad abarcará este período hasta 1989, cuando el arte 
evoluciona hacia otra tendencia. Será un movimiento que se opone a la 
modernidad por su desencanto con la idea de progreso, a lo que contribuye el 
deterioro de la era del bienestar. La economía capitalista pasa de la 
producción al consumo. Márketing y medios de masa detentan el poder y la 
imagen suplanta a la ideología. Sólo importa el presente y la ciencia es 
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 Es el autor de A casa do Home en A Coruña. 
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sustituida por el culto a la tecnología, desapareciendo la valoración del 
esfuerzo. La vida íntima se convierte en un show. 
La posmodernidad estará marcada por la corriente minimalista. El 
término minimalismo es aplicable a cualquier cosa que se reduzca a lo 
esencial.15Así, la pintura minimalista será abstracta y uno de sus primeros 
exponentes será Frank Stella (1936). En escultura Richard Serra (1939) 
trabajará con enormes piezas de acero y en arquitectura un ejemplo será 
Álvaro Siza. También será un término que se aplicará en decoración y en la 
moda. En literatura se ha usado menos pero Paul Auster (1947) sería un 
representante. 
En Alemania, el cine pasa por uno de sus mejores momentos con 
autores como Rainer Fassbinder (1945-1982) y Wim Wenders (1945). 
Es en el comienzo de la posmodernidad cuando el ordenador personal 
empieza a aparece en la vida cotidiana, ganando importancia en todo tipo de 
actividades, tanto del trabajo como de casa. El formato CD sustituye al LP de 
vinilo, reduciendo el volumen de almacenaje. Continúa la carrera espacial y 
hay importantes avances en las matemáticas, como los trabajos sobre los 
fractales. 
El cine norteamericano alterna lo comercial con una alta factura 
técnica con Francis Ford Coppola (1939), Steven Spielberg (1946), Clint 
Eastwood (1930) y Woody Allen (1935). 
En el cambio de década de los ochenta a los noventa se producen unos 
factores que conducen a la llamada globalización, que consiste en la 
integración de las economías de los distintos estados en  un único mercado 
mundial capitalista. La globalización también se produce a nivel cultural 
propiciado por los medios de comunicación y los procesos migratorios. 
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 Se suele citar a propósito del minimalismo la frase del arquitecto Mies van der 
Rohe Less is More (menos es más). 
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Cae el muro de Berlín y empieza el desmembramiento de la Unión 
Soviética, del Pacto de Varsovia y de muchos sistemas comunistas. Cae 
Ceaucescu en Rumanía, se independizan los países Bálticos y se crea la 
Federación Rusa. Yugoslavia se divide en repúblicas independientes. China 
se lanza a una aventura capitalista. Y en 2002 entra en vigor la moneda 
común europea, el Euro, que utilizan quince de los veintisiete estados 
miembros. 
El final de siglo dejó el recrudecimiento del integrismo islámico, con 
los atentados del 11 de Septiembre de 2001 en Nueva York y el 11 de Marzo 
de 2004 en Madrid. La globalización económica trajo consigo una salvaje 
explotación de los recursos naturales, que a su vez es la causa del surgimiento 
del movimiento ecologista. La naturaleza tendrá su reflejo en el arte en 
expresiones como el Land Art, con acciones sobre la misma naturaleza, o la 
introducción del concepto de paisaje sonoro. 
En el ámbito urbano aparecen el rap¸ cuya música se recita 
rítmicamente, el graffitti y el vídeoclip. La arquitectura se torna espectacular 
y las ciudades buscan tener símbolos arquitectónicos que las caractericen, 
como ocurrió con Bilbao y el Museo Guggenheim. 
 
1.2. CONTEXTO MUSICAL 
En la primera mitad del siglo XX la música ha estado plenamente 
relacionada con las principales corrientes estilísticas que nacieron de forma 
paralela en las demás artes. Según García Laborda (2002) los manifiestos con 
las declaraciones de intenciones de las nuevas tendencias a principios de siglo 
tienen en común tres aspectos que definen la estética de las vanguardias: la 
superación del lenguaje tradicional, la aparición de un código lingüístico 
nuevo y autosuficiente y la crisis de la concepción de la obra de arte y del 
artista. 
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La segunda guerra mundial marcará un antes y un después en el 
desarrollo musical. E incluso en la primera mitad de siglo se diferencian 
claramente en dos etapas: una primera hasta 1920 y una segunda de 1920 a 
1950. La primera de ella estará dominada principalmente por dos 
compositores que marcarán dos tendencias diferenciadas: Stravinsky y 
Schönberg. La segunda por el serialismo europeo y la experimentación 
americana, así como las reacciones contrarias que provocan. 
   
1.2.1. Desde 1900 hasta el final de la primera guerra mundial  
1.2.1.1. La influencia de Stravinski 
 Igual de fundamental que la revolución pictórica de Picasso es la  
revolución musical que inicia Stravinski, que encarna el cubismo, el fauvismo 
y otros elementos de futuro. Revolución que se pudo hacer gracias a la labor 
realizada por Diaghilev (1872-1929) difusor de la cultura rusa en el París de 
esos años. En 1905 presentó cinco conciertos de música rusa y en 1908 
produjo Boris Godunov de Musorgsky en la Ópera de París, con la 
participación del legendario bajo, también ruso, Fedor Chaliapin (1873-
1938). Su enorme éxito le permitió fundar al año siguiente su compañía de 
Ballets Rusos, que contaba con los bailarines Anna Paulova (1881-1978), 
Vaslav Nijinsky (1890-1950) y Tamara Karsavina (1885-1978). Tuvo interés 
en presentar obras de autores nuevos y el más exitoso fue sin duda  Stravinski 
(1882-1971), alumno de Rimski-Korsakov. En 1910 el promotor le propone 
crear música para un ballet sobre el tema literario ruso “El pájaro de 
fuego”.16 Este ballet, protagonizado por la legendaria Tamara Karasvina hizo 
famoso al compositor. Con esta obra se vuelva al nacionalismo pero visto 
desde una nueva perspectiva. No se viste el folklore con ropajes cultos sino 
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 En primer lugar se lo propuso al compositor Liadov, pero éste rechazó la oferta. 
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que se extraen de él elementos para cambiar las formas cultas. Este nuevo 
enfoque del nacionalismo tendrá una enorme influencia en muchos otros 
compositores y países. 
A El pájaro de fuego le siguen Petrouchka donde ritmo y timbre son 
aspectos fundamentales y donde la repetición variada sustituye al desarrollo 
motívico, y La consagración de la primavera, cuyos cuadros de la Rusia 
pagana emplean un ritmo intenso, casi agresivo, y un uso novedoso de 
timbres orquestales y de armonía de bloques sonoros, desligándola del 
sistema tonal. El estreno de esta obra fue recibido con una de las acogidas 
peores y más tumultuosas que se recuerdan en la historia de la música. Ese 
tipo de lenguaje fue utilizado en otras dos obras posteriores: La historia del 
soldado y Las bodas. 
La influencia posterior de Stravinski será grandísima, alcanzando a los 
músicos españoles. Principalmente a Manuel de Falla (1876-1946), que 
reside en París desde 1907 hasta el inicio de la primera guerra mundial. Esta 
influencia es evidente en el ballet escrito para Diaghilev El sombrero de tres 
picos. También se adivina la influencia del compositor ruso en Joaquín 
Turina (1882-1949) y el último período de Isaac Albéniz (1860-1909), en el 
que compone la Suite Iberia, para piano. 
En Italia su influencia se deja notar en compositores como Malipiero 
(1882-1973) y Casella (1883- 1947). En Suiza en Ernest Bloch (1880-1959). 
Y en Hungría en Kodaly (1882-1967), quien conoció a Stravinski en París y 
en Bartok (1881-1945), que por otro lado realiza otra revolución musical 
distinta a la del ruso. Bartok usa el procedimiento del desarrollo y trata la 
forma de manera distinta, teniendo a Beethoven como modelo. Investigó el 
folklore húngaro y el de los países limítrofes, publicando numerosas 
investigaciones. Su inmersión en el folklore fue tal que incluso en obras que 
no están basadas en ese origen suenan así. Se habla de su folklore imaginario.  
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En Norteamérica el uso de elementos populares, folklóricos o no, 
ligados a la vanguardia se da en un gran compositor al que le gusta 
experimentar: Charles Ives ((1874-1954). Dueño de una compañía de 
seguros, que le reportó grandes beneficios, componía sin pensar en el estreno, 
y sus obras se dieron a conocer mucho tiempo después de su composición. 
Utiliza elementos del folklore urbano, con disonancias y rasgos humorísticos, 
mezclados en la bitonalidad, politonalidad o atonalidad. Su interés era más 
experimental que sistemático. Le gustaba probar cosas. Para el piano su 
máxima aportación será su monumental segunda sonata, Concorde Sonata, 
en honor a la ciudad donde coincidieron los escritores trascendentalistas que 
dan nombre a los movimientos de la obra: Emerson, Thoreau, Los Alcott y 
Hawthorne. Su música tardó tiempo en abrirse paso pero hoy es reconocido 
como el padre de la música norteamericana. No hay tendencia posterior en 
Estados Unidos que no reconozca haberse servido de su experiencia. 
Simultáneamente a Ives surge en Estados Unidos un nuevo género 
musical que tendrá elementos populares y que ejercerá una influencia 
universal: el jazz. Nace de la fusión de las tradiciones africanas y la música 
europea. Los esclavos habían desarrollado en los campos de trabajo una 
forma americana de su propia música. Esos cantos dieron como fruto los 
espirituales, el blues, el ragtime y el góspel, que fueron integrados en el jazz. 
Éste se desarrolla como una música improvisada sobre temas conocidos, con 
un instrumento melódico, una sección rítmica y otra armónica. 
Paralelamente, en Méjico, se va a producir uno de los grandes 
acontecimientos del siglo: la revolución mejicana. Fue una guerra civil 
sangrienta entre 1910 y 1917, que termina con la promulgación de la 
Constitución mejicana. Los numerosos conflictos ayudaron a que el corrido 
se convirtiera en la crónica sonora de esos acontecimientos y que tendrá 
influencia en los compositores de corte nacionalista Chávez y Revueltas. 
Mientras, en Argentina surge el tango, género suburbial y específicamente 
rioplatense con contenidos sentimentales, trágicos y sexuales. El instrumento 
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característico de este género será el bandoneón, llegado de Alemania a 
principios del siglo XX. El tango se hará muy popular en Europa. 
 
1.2.1.2. Schönberg y la atonalidad 
El expresionismo artístico está representado en música por la Segunda 
Escuela de Viena:17 Arnold Schönberg (1874-1951), Alban Berg (1885-1935) 
y Anton Webern (1883-1945). A diferencia de Stravinski, cuya revolución se 
centró en el ritmo, los compositores de esta escuela harán una revolución en 
el campo de armonía.18 Serán sus mayores aportaciones el atonalismo  
primero y el dodecafonismo más tarde.  
Arnold Schönberg fue además de músico un muy buen pintor, que 
hizo pintura expresionista. Fue amigo personal de Kandinsky y ambos se 
plantearon al mismo tiempo la abstracción y la atonalidad.  
Sus inicios como compositor se tradujeron en obras de gran 
cromatismo (como habían hecho Wagner, Strauss, o antes de ellos Liszt)19 
entre las que destaca Noche transfigurada, de 1899, obra tonal. Diez años 
más tarde, en 1909, escribe las Tres piezas, Op.11, que introducen una 
atonalidad basada en el empleo libre de las notas de la escala cromática. De 
ese mismo año son las Cinco piezas para orquesta, Op. 16, en cuya tercera 
pieza un acorde de cinco notas va variando por sus transformaciones 
tímbricas pero que armónicamente es siempre el mismo, lo que supone la 
introducción del concepto de Klangfarbemelodie (melodía de timbres). 
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 Se les llama Segunda Escuela para resaltar que en Viena hubo una escuela anterior, 
formada por Haydn, Mozart y Beethoven. 
18
 Si bien, ambas tendencias coincidirán en cuanto a sus experimentaciones con el 
timbre. 
19
 Schönberg fue un gran admirador de Brahms. 
Cap. 1: Contexto histórico 
29 
 
De igual forma que Stravinski había buscado inspiración en elementos 
populares para sus ballets, Schönberg busca inspiración en otro elemento 
popular como es el cabaret, muy de moda en Berlín a principios de de siglo, 
para su obra de 1912, Pierrot Lunaire. El uso de grupos pequeños y espacios 
reducidos permitía una gran cercanía con el público y este tipo de 
establecimientos se convirtieron en lugares de experimentación artística 
volcada al expresionismo. Aquí introduce otra novedad: el Sprechgesang, o 
canto hablado, que es una especie de habla entonada en diferentes alturas. 
En 1913 compone los Lieder Op. 22 tras los cuales empieza un 
período de silencio creativo durante diez años, que viene marcado por la 
primera guerra mundial y por las reflexiones que hizo sobre la necesidad de 
que la atonalidad dispusiera de un sistema tan coherente como el tonal.  
Su alumno Alban Berg, el más joven de los tres, sigue una evolución 
similar a su maestro y se caracteriza por su fuerte vena lírica. Criado en un 
ambiente familiar donde el arte estaba muy presente, fue también amigo de 
Klimt, Kokoschka y Stefan Zweig. Ya en sus primeras canciones aparece su 
cálido lirismo. La Sonata para piano, Op. 1 es su primera obra importante. En 
ella lleva la tonalidad tradicional hacia sus límites cromáticos más extremos. 
Tratará de combinar las formas tradicionales con la disolución tonal en su 
Cuarteto Op. 3, lleno de dramatismo.  
Como señala Morgan (1994), Berg permaneció más cercano al espíritu 
del siglo XIX que al de Schönberg o Webern. Al Cuarteto le siguen la 
primera obra orquestal del compositor, Cinco Canciones para orquesta, Op. 
4, de 1912, las Cuatro piezas, Op. 5 para clarinete y piano y las Tres piezas 
para orquesta, Op.6, en la que se deja ver la influencia de Mahler por medio 
de una orquestación brillante y la evocación de elementos populares. 
Anton Webern fue alumno de Schönberg desde muy pronto y fue 
amigo personal de Berg hasta la muerte de éste. Marco (2008) escribe que su 
música se caracteriza por una economía de medios y una esencialidad 
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lapidaria, incluso en su época posterior de dodecafonista. Sus primeras obra 
tienen sus raíces en el romanticismo alemán tardío. Muestra pronto su 
predilección por el contrapunto y la variación. Ya en sus Cinco Canciones 
Op. 3 abandona la tonalidad tradicional. El punto de partida de sus 
composiciones es extraer el material musical de una fuente lo más pequeña 
posible. Morgan (1994) se imagina a Webern observando sus materiales a 
través de un  microscopio.  Su música será de enorme firmeza y brevedad.20 
De 1909 a 1914 escribió sus obras del Op. 5 al Op. 11 que forman una serie 
de obras maestras en miniatura. Las ideas se presentan como unidades 
aisladas, separadas unas de otras por contrastes de registro, instrumentales y 
dinámicos. La textura es fragmentada en una serie de acciones separadas, que 
se conocerán como puntillismo. Su música evoluciona hacia lo no-temático. 
 
1.2.1.3. El futurismo 
En Milán, ciudad situada en el norte industrial de Italia, surgirá un 
movimiento literario, artístico y musical a partir del manifiesto de 1909 
escrito por Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944). Preconizaba incorporar 
a la creación artística los adelantos de la industrialización, prestando especial 
interés a la máquina y al ruido. Siguiendo estas ideas, dos músicos intentarán 
reflejar en sus composiciones la nueva idea de modernidad. Uno será 
Francesco Balilla Pratella (18880- 1955) que en sus manifiestos arremete 
contra la Italia melodramática anclada en la ópera y el Bel Canto, lo que le 
impide abrirse a la vanguardia europea. Defiende el uso de la atonalidad, la 
disonancia, el ritmo libre y la polifonía absoluta. Su obra más relevante, 
donde intentó llevar a cabo sus ideas es la ópera L´aviatore Dro, de 1912-14. 
El otro  músico futurista será el compositor y pintor Luigi Russolo (1885-
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 La totalidad de su música, que alcanza hasta el Op. 31 no dura más que una obra 
aislada de cualquier compositor. 
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1947), que en 1913 escribe un propio manifiesto titulado L´arte dei rumori, 
en el que rechaza los instrumentos tradicionales y propone buscar nuevas 
fuentes sonoras. Los ruidos de la técnica, de la gran ciudad y de las guerras se 
convertirán en los fundamentos de la nueva música. Para sus obras Russolo 
crea sus propios instrumentos que llama intonarumori. 
Algunos componentes de la ideología futurista se presentan en obras 
de compositores americanos como John Cage, Charles Ives, Henry Cowell o 
Varèse, que estaban experimentando sus propias vías de renovación. Pero sin 
duda el compositor americano más atraído por los ruidos de la maquinaria 
industrial será George Antheil (1900-1959). En su Ballet Mécanique, para 8 
pianos, piano mecánico y percusión utiliza los ruidos de los motores a 
reacción de los modernos aviones. 
La música también conoció un período vanguardista durante los 
primeros años de la Revolución Rusa de 1917, aunque la mayor parte de las 
grandes figuras mueren en esos años, incluyendo al vanguardista Scriabin 
que falleció de manera prematura. Glazunov, uno de los grandes 
compositores que vive la revolución se exilia. De los nuevos autores,  
Stravinski no volvió a Rusia tras la Revolución, Rachmaninov se exilió y 
Prokofiev negoció una marcha voluntaria sin exilio, lo que le permitiría 
regresar años después. Un autor tuvo un gran éxito con una corriente llamada 
maquinismo. Fue Alexander Mosolov (1900-1973) con su obra de 1927 La 
fundición de acero, en la que utiliza el sonido metálico de las fábricas. 
 
1.2.2.  El período de entreguerras  
1.2.2.1. El neoclasicismo  
La nueva situación geopolítica deja una Europa que deposita sus  
esperanzas en  los avances científicos. En música, las preocupaciones acerca 
de la forma y la estructura se va a traducir en el denominado neoclasicismo, 
Primera parte: Marco teórico y contextual 
32 
 
tendencia francesa surgida en torno a Stravinski y que recupera la figura de 
Satie como primera inspiración. Busca una salida a las formas obsoletas del 
sistema tonal por medio de las formas que sirvieron al barroco o a 
movimientos anteriores,21 sin perder los rasgos característicos anteriores.  
Fueron los compositores del Grupo de los Seis (Francis Poulenc 
(1899-1963), Darius Milhaud (1892-1974), Arthur Honegger (1892-1955), 
Georges Auric (1899-1983), Germaine Tailleferre (1892-1983) y Louis 
Durey (1888-1979), con Jean Cocteau (1889.1963) como portavoz) los 
primeros en convertir a Satie en su “héroe musical”, con quien compartieron 
la idea de que la música debía ser directa en su planteamiento, de toque ligero 
y libre de las pretensiones de las características de las salas de conciertos 
(Morgan, 1994). 
La obra que marca el comienzo de esta corriente estilística es el ballet 
Pulcinella, de Stravinski. Fue un encargo de Daighilev para orquestar algunas 
piezas recién encontradas de Pergolesi. Stravinski no se limitó a orquestar las 
piezas sino que la rehízo con sus propios términos, utilizando incluso músicas 
anteriores, añadiendo voces interiores y produciendo irregularidades 
rítmicas.22 Utilizó una orquesta más reducida que en los ballets anteriores. Ya 
después de La consagración, empezó a utilizar medios instrumentales más 
económicos.  
Su interés por el pasado le llevó a una reconsideración de los 
principios estructurales del clasicismo musical del XVIII. Su intención no fue 
tanto una vuelta al pasado como una revitalización de ciertas concepciones 
clásicas por medio de la armonía y ritmo contemporáneos. Martha M. Hyde 
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 El término neoclasicismo resulta equívoco. En Francia, país donde surge, se 
considera su época clásica a la etapa barroca, de manera que lo que para ellos es 
clásico, para todos los demás es barroco. El término neobarroco hubiera resultado 
más acertado. 
22
 El propio Stravinsky decía que Pulcinella supuso para él el descubrimiento del 
pasado (Craft, 1983). 
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(2003) habla de que en su periodo neoclásico Stravisnky utilizaba lo que ella 
llama imitación ecléctica, que incluía alusiones, ecos, frases, técnicas, 
estructuras y formas de un grupo no especificado de compositores del pasado, 
mezclando los estilos indiferentemente.  Otras obras neoclásicas de este 
compositor son su Concierto para Piano e Instrumentos de Viento, su Sonata 
para Piano, su Concierto para violín o su Sinfonía para Instrumentos de 
Viento.  
Ya en Debussy se observaron intentos por utilizar elementos del 
clasicismo francés, con sus tres tardías sonatas para cello y piano, flauta viola 
y arpa, y violín y piano. Y lo mismo ocurre con Ravel en su obra para piano 
Le tombeau de Couperin, de clara referencia a las formas francesas 
antiguas,23 o Prokofiev, con su Sinfonía clásica.   
 
1.2.2.2. El dodecafonismo 
En el mundo germánico la necesidad de replantear el formalismo 
constructivo da lugar a dos fenómenos de gran influencia posterior: la 
Bauhaus, en artes plásticas, y el dodecafonismo en música. 
La Bauhaus24 tuvo cierta influencia en la música, siendo Hindemith 
(1895-1963) el ejemplo más claro. Es uno de los compositores más 
importante en el período de entreguerras. Hace una música vigorosa 
enraizada con el contrapunto más que en cuestiones rítmicas, y que sigue la 
tradición alemana del desarrollo. Fue el creador de la llamada 
Gebrauchtmusik, música utilitaria. Era una música sin grandes dificultades 
técnicas, idónea para el disfrute de los aficionados. Fue perseguido por los 
nazis y emigró a Estados Unidos, donde fue un profesor de gran prestigio. 
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 La actitud neoclásica de Ravel no impidió su originalidad e innovación. 
24
 Escuela de arquitectura y artes aplicadas más avanzada de su tiempo. 
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El nazismo acabaría cerrando la Bauhaus y muchos de sus profesores 
emigrarían a Estados Unidos, donde ejercieron como profesores en el Black 
Mountain College¸ centro donde Cage fue invitado a los cursos de verano en 
varias ocasiones y donde en 1952 se realizó el primer happening25 de la 
historia. Las innovadoras ideas artísticas que allí imperaban dejaron una gran 
influencia en Cage. 
Pero lo que más representa al formalismo germánico de estos años es 
el dodecafonismo. Se trata de un sistema ideado por Schönberg para escribir 
música atonal pero con un procedimiento sistemático. Lo introduce por 
primera vez en la última de las piezas para piano del Op. 24. Obra que escribe 
tras diez años de silencio en los que reflexionó profundamente en cómo 
plantear este sistema. Éste se basa en usar como base de las composiciones 
una serie interválica en la que no se puede repetir ninguna nota antes de que 
todas las otras 11 fueran expuestas y así evitar que alguna  nota predomine 
sobre las demás, como ocurría en la música tonal. Con este sistema pudo 
componer obras más largas que lo que hacía con la atonalidad libre. Tratando 
de evitar las más evidentes formas tonales, las del clasicismo y romanticismo, 
recurren a técnicas formales como la variación o el canon y las formas 
imitativas propias del barroco. La primera obra enteramente dodecafónica es 
la Suite para piano, Op. 25, en un retorno a la suite barroca. Le siguen el 
Quinteto de viento, Op.26 o el Cuarteto nº 3. Perseguido por el nazismo 
emigra a Estados Unidos y escribe allí su Concierto para piano y la emotiva 
Un superviviente en Varsovia, sobre la matanza nazi en el ghetto de 
Varsovia.  
Berg asume el dodecafonismo en sus composiciones tras la guerra. El 
primer apunte aparece en el final de su ópera Wozzek, donde el material es 
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 Manifestación artística, frecuentemente multidisciplinar, que surge en los años 50 y 
se caracteriza por la participación de los espectadores. 
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elaborado a partir de una serie de 6 sonidos que aparecerán en distintas 
configuraciones. En esta obra su lenguaje sigue siendo de gran lirismo, 
dramático y atonal pero con implicaciones tonales.26 La siguiente 
composición, el Concierto de cámara para violín, piano y 13 instrumentos 
será una obra de transición, a caballo entre la atonalidad libre y el 
dodecafonismo, qua aplicará por entero en su Suite lírica para cuarteto de 
cuerda, de 1926. Esta pieza es una muestra de cómo Berg era capaz de 
combinar la música dodecafónica con la no dodecafónica dentro de una 
misma obra. Incluso en el dodecafonismo Berg conservó las características de 
sus primeras obras. Su dodecafonismo será de aspecto diatónico en la 
organización de las series, tal como se vuelve a ver en su Concierto para 
violín “a la memoria de un ángel”,27 de 1935. Su última obra será la 
inconclusa ópera Lulu, completamente dodecafónica en cuanto a su 
composición. 
Por su parte, Anton Webern reorienta su estilo tras la guerra, 
alejándose de las miniaturas instrumentales aforísticas, como las define 
Morgan (1994). En su obra de 1925 Tres poemas tradicionales, Op.17, 
adopta el dodecafonismo y lo utilizará de forma exclusiva a lo largo de su 
carrera. En 1927 su Trio de cuerda Op. 20 supone un gran paso en la 
evolución de su música dodecafónica. Aquí se muestran dos características de 
su escritura: por un lado la forma estará condicionada más por la estructura 
de la serie que por el material  y por otro la serie mantendrá un carácter 
abstracto e independiente de un motivo específico. En su libro de 1933 El 
camino hacia la música, editado en español en 2009, dice el mismo Webern 
que considera la serie como una regla y no como un tema. Él toma la serie 
como elemento unitario, prescindiendo de su aspecto temático. En su 
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 Morgan (1994) dice que su lenguaje se basa en las pronunciadas implicaciones 
tonales de su lenguaje atonal. 
27
 Obra dedicada a Manon Gropius, hija de Alma Mahler y Walter Gropius, que 
falleció prematuramente. 
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Sinfonia, Op.21, de 1928, se unen el interés por la polifonía estricta y el 
sistema dodecafónico. Y en sus Variaciones Op.27, con sus juegos de 
simetrías se refleja una tendencia a una mayor claridad y objetividad. 
El dodecafonismo fue combatido por el nazismo pero se extendió 
rápidamente por todo el mundo ya que Schönberg tuvo muchos alumnos, 
tanto en Alemania como en su exilio de Estados Unidos. 
 
1.2.2.3. Otras propuestas 
En España tiene continuidad el género de zarzuela con Amadeo Vives 
(1871-1932), autor de Doña Francisquita, Jacinto Guerrero (1895-1951) que 
escribió La Rosa del Azafrán o Pablo Sorozábal (1897-1988) y sus La 
Tabernera del Puerto y La del Manojo de Rosas. Junto a ellos una joven 
generación de compositores ligada a los escritores de la llamada generación 
del 27 tratan de asimilar la música española a la internacional de su tiempo 
sin olvidar sus raíces. Tiene a Falla como maestro y se acercan al 
neoclasicismo de Stravinski. Destacan Ernesto Halffter (1905-1989), su 
hermano Rodolfo Halffter (1900-1987) o Julián Bautista (1901-1961).  
Casos singulares en el panorama español son Roberto Gerhard (1896-
1970),  que estudió con Schönberg y fue el único compositor de la época en 
utilizar la técnica dodecafónica y Federico Mompou (1893-1987), que 
escribió música muy poética, intimista y de claras influencias francesas. 
Es también el período de la historia de la música en la que los 
instrumentos de percusión dejan de ser mero acompañamiento rítmico y se 
convierte en un “verdadero” instrumento, siendo Edgar Varèse (1882-1965) 
quien escriba obras exclusivamente para instrumentos de percusión,28 como 
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 La primera obra escrita exclusivamente para percusión se debe al cubano Amadeo 
Roldán, en su obra de 1930 Rítmicas. Si bien se trata de dos movimientos de una obra 
que en los restantes utiliza otros instrumentos. 
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Ionisation¸ compuesta en 1931 en Estados Unidos, país al que emigró en 
1914. 
En Estados Unidos destacan en música nombres importantes como 
Aaron Copland (1900-1990), que incluye un cierto nacionalismo 
norteamericano, Virgil Thompson (1896-1989), que fue además un 
importante crítico y conoció en París a Gertrude Stein y ayudaría a John Cage 
en su primer viaje a Europa a contactar con personalidades de la cultura de 
vanguardia. Henry Cowell (1897-1965), que introduce los clusters, o racimos 
de notas sin función armónica, a la vez que investiga con sonoridades en el 
interior del piano29 y Samuel Barber (1910-1981), que representa el 
neorromanticismo. 
Pero sin duda el más característico y famoso en esta época es George 
Gershwin (1898-1937) que une elementos de jazz con elementos del musical 
de Broadway. El jazz se consolida igualmente como género y se expande 
rápidamente por Europa. Los países sudamericanos tienen también figuras 
importantes como son el mejicano Carlos Chávez (1899-1978), los cubanos 
Amadeo Roldán (1900-1939) o Ernesto Lecuona (1896-1963), los argentinos 
hermanos Castro de los que el más relevante es Juan José Castro (1895-1968) 
y el brasileño Heitor Villalobos (1887-1959). 
La crisis económica de finales de los años 20 hace que la radio o el 
cabaret se tiñan de tonos sarcásticos, como ocurre en el teatro de Bertolt 
Brecht (1898-1956) y en la música de su colaborador Kurt Weill (1900-
1950). 
En la Italia fascista los músicos pudieron seguir componiendo sin 
demasiada presión por parte del régimen. Pero no sería así en Alemania. 
Aquí, el Partido Nacional Socialista se hace con el poder, generaliza la 
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 Lo que influirá en Cage y le servirá de referencia para su invención del piano 
preparado. 
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censura y comienzan las persecuciones a los judíos, con lo que se renuncia a  
una parte de la cultura alemana histórica, que era judía. El nazismo trajo 
consigo el exilio o muerte de muchos intelectuales. Se creó la Cámara 
Musical del Reich, que decidía qué compositores podían estrenar, qué 
intérpretes podían tocar y qué profesores podían enseñar. Se pretendía acabar 
con lo que llamaron arte degenerado, en donde estaba incluido el jazz. 
Muchos músicos fueron perseguidos y muchos, sobre todo intérpretes, fueron 
internados en campos de concentración y asesinados. 
En la Unión Soviética, Stalin asume todos los poderes e impone lo que 
llama el realismo socialista. No le gustaba la música pero creía en su eficacia 
social, por lo que creó una impresionante red de conservatorios, teatros de 
ópera y ballet, que convirtieron a la Unión Soviética en una potencia mundial 
de primer orden.30 Pero no se permitieron experiencias musicales de 
vanguardia y los compositores avanzados que no huyeron fueron silenciados. 
Dmitri Schostakovich (1906-1975) fue capaz de una impresionante 
producción en medio de un ambiente hostil y pasando graves problemas que 
le hicieron temer por su vida. Sergei Prokofiev (1891-1953) pactó su salida a 
occidente, donde triunfó. Más tarde regresaría para quedarse. También sufrió 
la censura de su música y también recibió honores, pero tuvo que vivir con 
temor por los recelos hacia ciertos cargos de los estamentos musicales. 
 
1.2.3.  La música en la segunda mitad del siglo XX 
En los años de la segunda gran guerra surge un movimiento musical 
en Francia que defiende la atonalidad y que es conocido como La jeune 
France (La joven Francia). En ellos destacan André Jolivet (1905-1974), que 
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 Se podría citar a los directores de orquesta Mravinski o Kirill Kondráshin, a los 
violinistas David Oistrahk o Leonid Kogan, a los pianistas Sviatoslav Richter o Emil 
Gilels y al violonchelista Mstislav Rostropovich como las figuras más destacadas 
salidas de los conservatorios soviéticos. 
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introduce el atonalismo en Francia y sobre todo Olivier Messiaen (1908-
1992), cuya obra más conocida, El cuarteto para el fin de los tiempos, fue 
compuesta en un campo de concentración nazi. Messiaen investiga en su 
música sobre el ritmo, los modos, el canto de los pájaros y la impregna de un 
gran sentido del cristianismo. 
También en Francia, y aliada al surrealismo, surge la música concreta, 
que es la primera manifestación de música electrónica. La crean Pierre 
Schaeffer (19190-1995) y Pierre Henry (1927) que manipulan sonidos del 
mundo exterior, los filtran, los manipulan y los fijan como obra final en un 
soporte de cinta magnética. Su difusión se vio favorecida por ser utilizada su 
música por el bailarín Maurice Béjart (1927-2007) en la primera etapa de su 
carrera. 
En la Italia de la posguerra Luigi Dallapicccola (1904-1975) será uno 
de los primeros y más importantes dodecafonistas. Supo combinar muy bien 
esta técnica con la tradición antigua italiana. 
Gran Bretaña conocerá a uno de los más importantes compositores de 
su historia, Benjamin Britten (1913-1976). Compositor ecléctico, a veces 
neorromántico y básicamente tonal triunfa en los campos de la ópera y la 
música orquestal. 
Alemania había quedado destruida por la guerra pero tiene como una 
de sus prioridades reconstruir su vida musical. En relativamente poco tiempo 
se reabren salas de conciertos y teatros. El filósofo y alumno de Alban Berg,  
Theodor Adorno (1903-1969), regresa del exilio y en 1949 presenta un libro 
que será muy influyente, Filosofía de la nueva música, en el que defiende a 
Schönberg frente a Stravinski. Emerge la figura del compositor silenciado en 
el nazismo Karl-Amadeus Hartmann (1905-1963) cuya música atonal toma 
elementos de Stravinski y del jazz. En 1945 crea la serie de conciertos 
Música Viva, que será una plataforma importantísima para toda la generación 
europea de vanguardia. 
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En España, la música fue una de las ramas artísticas más damnificadas 
por la guerra civil, pues ésta hizo que muchos compositores de la generación 
del 27 se exiliaran en su madurez. El propio Falla terminó marchándose y 
muriendo lejos. Ni siquiera resistió la zarzuela que fue sustituida por la 
revista. El panorama musical estuvo dominado por el músico invidente 
valenciano Joaquín Rodrigo (1901-1999), discípulo en París de Paul Dukas. 
Neonacionalista, superó el folclorismo pintoresco al acercarse a las fuentes de 
la música española. Se le debe el aclamado Concierto de Aranjuez para 
guitarra de 1939. El otro compositor importante de esta época será el 
gerundense Xavier Montsalvatge (1912-2002). Sin embargo en el campo de 
la interpretación triunfarán internacionalmente en esta época el director de 
orquesta Ataúlfo Argenta (1913-1958), la pianista Alicia de Larrocha (1923-
2009) y las cantantes Victoria de los Ángeles (1923-2005), Pilar Lorengar 
(1929-1996) y Teresa Berganza (1935). 
En el panorama internacional, en los años siguientes a la guerra, los 
compositores utilizan estilos eclécticos. Conviven elementos tonales y 
atonales, academicismo y formas populares. Destacan Leonard Bernstein 
(1918-1990) y Gian Carlo Menotti (1911-2007). En los años 70 fue 
descubierta la música de Conlon Nancarrow (1912-1997), que tendrá un 
enorme impacto en la generación de esa década.31 Nancarrow estuvo en la 
guerra civil española y en 1940 se exilió voluntariamente en Méjico. Su 
trabajo se basa en una enorme complejidad rítmica que muchas veces resulta 
imposible para el ser humano reproducirla exactamente. Por ello recurre a los 
rollos de pianola. También penetrarán en la música americana elementos de 
géneros procedentes del Caribe o de Sudamérica como son el danzón, el 
mambo o la samba. En el continente suramericano domina el panorama el 
compositor argentino Alberto Ginastera (1916-1983) que une elementos 
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 Entre los compositores que reconocen su influencia se encuentra Ligeti. 
Cap. 1: Contexto histórico 
41 
 
nacionalistas con expresionistas. Su ópera Bomarzo de 1967 fue prohibida en 
su país y le llevó a un largo exilio. 
 
1.2.3.1.  El serialismo 
A principios de los años 50 el serialismo integral, derivado del 
serialismo de Webern, será adoptado por una generación de jóvenes 
compositores. Se trata de aplicar los principios de la serie a todos los 
parámetros musicales, quedando éstos sometidos a una rigurosa disciplina. 
Será una música atemática en la que la estructuración formal no depende del 
uso de temas y ni de relaciones armónicas. Todos los elementos del sonido, 
con el timbre a la cabeza, participarán en la creación de estructuras 
musicales. El serialismo será una de las corrientes más unitarias de la historia 
de la música, si bien cada compositor la adaptará a su propia personalidad, 
creando numerosos estilos diferenciados. 
Esta concepción musical está relacionada con el nuevo mundo que se 
reorganiza bajo las bases de la socialdemocracia liberal, que cree en la 
socialización de ciertos aspectos fundamentales como la educación, la 
sanidad o la cultura y tiene fe en el porvenir, en la eficacia de la ciencia y en 
el estado de bienestar.  
La generación de serialistas será también conocida como Escuela de 
Darmstadt. En esta una ciudad alemana el musicólogo Wolfgang Steinecke 
(1910-1961) fundó en 1946 unos cursos de verano donde se realizaron las 
más importantes aventuras de la vanguardia serial. Darmstadt se convirtió 
rápidamente en un referente para los compositores vanguardistas y en un 
lugar de peregrinaje, donde se dictaban las normas de la nueva música. Se dio 
una unidad de criterios que superó las barreras nacionales. El primer núcleo 
de compositores de esta escuela son Boulez, Stockhausen, Nono, Maderna y 
Pousseur. 
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Pierre Boulez (1925) escribe obras de referencia en la técnica serial 
como Estructuras para dos pianos, de 1952, Le marteau sans maître, de 1954 
y Pli selon Pli, sobre poesía de Mallarmé, de 1958-62. Introduce en sus obras 
un clima poético, sonidos orientales y se captan influencias de Messiaen. En 
algunas obras experimenta con la aleatoriedad y la electrónica y es el 
fundador en 1974 del IRCAM.32 
Karl Heinz Stockhausen (1928-2007), asume el serialismo en sus 
inicios, como en sus piezas para piano I-IV y amplía el concepto inventando 
el serialismo de grupos, como en sus piezas para piano V-X. También 
experimenta con la espacialidad del sonido, con obras para varias orquestas 
situadas en distintas disposiciones espaciales, y con polifonías de tiempos 
(velocidades distintas). A él se le debe la primera obra maestra de la música 
electrónica, Gesang der Junglingen (Canto de los adolescentes), el uso 
conjunto de música instrumental y electrónica, como en Kontakte, para piano, 
percusión y cinta y la obra más larga de la historia de la música, Licht (luz), 
que es en realidad un ciclo de siete óperas, uno por cada día de la semana y 
que ocupó muchos de los últimos años de su producción. 
Luigi Nono (1924-1990), casado con una hija de Schönberg, usa 
igualmente el serialismo en una de sus primeras obras maestras, Variaciones 
canónicas, de 1950. Fue militante del Partido Comunista Italiano y añadió al 
serialismo cierto aire latino. Dedicó al canto coral (con muchas obras que 
usan textos en español) algunas de sus mejores composiciones, como su 
Canto sospeso, de 1956, sobre textos de resistentes civiles de la guerra 
ejecutados por los alemanes. La aleatoriedad suscitó reservas en él, que se 
manifestaron en una célebre discusión con Stockhausen y más aún con la 
presencia de John Cage en Darmstadt, con quien tuvo un enfrentamiento 
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 Se trata de un centro de investigación acústica y musical, situado en el Centro 
Pompidou de París. 
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tanto político como musical, que le llevaron a abandonar los cursos e iniciar 
nuevos caminos. 
También inicia su carrera como compositor serialista el italiano 
Luciano Berio (1925-2003), como ocurre en la Sequenza I,33 para flauta, de 
1958, para posteriormente abandonar esta técnica y tomar nuevos derroteros. 
Simultáneamente al serialismo, se da en Alemania una corriente de 
música electrónica diferente a la francesa. En vez de usar sonidos del mundo 
exterior prefiere sintetizar sonidos con aparatos electrónicos. El lugar que 
posibilitó esta experiencia fue el laboratorio de música electrónica de la 
Radio de Colonia, cuyo director fue Herbert Eimert y donde trabajó 
Stockhausen. Otros estudios de música electrónica se crearán en Estados 
Unidos e Italia. En 1958 Otto Luening (1900-1996) y Vladimir Ussachevsky 
(1911-1990) fundan el Columbia-Princeton Electronic Music Center. En 
1956 Luciano Berio (1925-2003) y Bruno Maderna (1920-1973) fundan en 
Milán el estudio de Fonología Musical de la Radio Italiana, donde estará 
Cage en residencia. También surgen otros estudios en Bruselas, Varsovia o 
Tokio. En la Universidad de Urbana (Illinois) Lejaren Hiller (1924-1994) 
empieza a trabajar en la aplicación a la composición musical de los nacientes 
ordenadores.34 
En Estados Unidos abrazaron el serialismo compositores americanos 
como Milton Babitt (1916) o Leon Kirchner (1919) y compositores 
emigrados durante la guerra como Stefan Wolpe (1902-1972), que será 
profesor de David Tudor, y que se basa principalmente en el dodecafonismo 
de Schönberg. 
También hay una vanguardia alemana de origen dodecafónico que 
permaneció al margen de Darmstadt. Entre éstos destaca Hans Werner Henze 
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 Esta obra abre una serie de composiciones para instrumentos a solo con este título. 
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 Con él colaborará John Cage para su obra Hpschd. 
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(1926), autor de 10 sinfonías y que será muy exitoso en el género operístico 
(Boulevard Solitude, El rey ciervo, El joven lord). 
 
1.2.3.2.  La aleatoriedad 
A finales de esta década el serialismo empieza a resquebrajarse debido 
a la irrupción de dos fenómenos: las novedosas tendencias norteamericanas 
lideradas por John Cage (1912-1992) por un lado y la irrupción de una 
vanguardia no serial, principalmente en los países del este. A esto debe 
añadirse que se convirtió en un sistema, tal como apunta Marco (2008), que 
se podía manejar más con sabiduría que con talento y que su interpretación 
métrica y dinámica era prácticamente imposible de realizar de manera exacta.  
La salida que se encontró a esto último fue una música cuya 
interpretación fuera más aleatoria y con cierto grado de indeterminación que 
se definiría en el momento de la interpretación. La primera experiencia en 
Europa en este sentido será la “música móvil”,35 en piezas como la 
Klavierstück XI o Zyklus de Karlheinz Stockhausen, cuyo control de los 
resultados queda en manos del autor pero cuya forma final dependerá del 
intérprete. Boulez utiliza formas móviles también en su tercera sonata para 
piano. Stockhausen irá más lejos en obras cuya música será el resultado de 
interpretar textos poéticos, lo que llamó música intuitiva. 
Pero el gran representante de la aleatoriedad36 será sin duda John 
Cage. Su obra excede su consideración musical. Es más una actitud, un 
fenómeno que influyó en todas las expresiones artísticas, como la pintura, el 
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 Se comparaba con las esculturas móviles de Alexander Calder (1898-1976), que  
creó estructuras cuyos elementos se movían por acción del aire o impulso humano, 
adoptando diferentes formas. 
36
 En Estados Unidos, se usa el término indeterminación en vez de aleatoriedad, para 
referirse a esta música. En este trabajo, en relación al Concert for Piano de John 
Cage, se usará el término indeterminación. 
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happening, el teatro o la literatura. Su influencia se extiende a un grupo de 
compositores contemporáneos a él y que serán conocidos como la Escuela de 
Nueva York: Morton Feldman (1926-1987), Earle Brown (1926-2002), 
Cristian Wolff (1934) y David Tudor (1926-1996).37 Esta escuela estará 
ligada a la Escuela de Nueva York de pintura, cuyo estilo será llamado 
expresionismo abstracto y a una evolución de ésta conocida como 
informalismo.38 La influencia de Cage será también notoria en la corriente 
artística Fluxus,39 liderada por el lituano Geroge Maciunas (1931-1978) que 
trabajó en Estados Unidos. Pretendían fundir el arte con lo cotidiano a través 
de materiales insólitos, del happening, la performance o las instalaciones. Se 
acercaron a la música con obras como Sinfonía para 40 aspiradoras de Wolf 
Vostell (1932-1998), la Obra de papel de George Brecht (1924), o los 
conciertos inusuales y provocadores de Nam June Paik (1933-2006). 
Ligada a este tipo de música está la innovación en la grafía musical. 
Al dejar los compositores ciertos parámetros musicales sin determinar se ven 
empujados a experimentar con una notación distinta de la tradicional, 
incluyendo en dichas obras un aspecto visual de gran relevancia.   
 
1.2.3.3.  Otras corrientes de la posguerra 
Entre los compositores no seriales son de gran relevancia el 
norteamericano Elliot Carter (1908) que trabaja con una difícil polirritmia y 
Iannis Xenakis (1922-2001) que hace una música basada en el cálculo de  
probabilidades llamada música estocástica. Los países del Este tienen en el 
húngaro György Ligeti (1923-2006) a su primer gran representante. Formado 
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 Tudor inició su carrera como pianista y la terminó como compositor.  
38
 En esta línea se sitúa Jasper Johns, que trabajará con Cage en la Merce Cunningham 
Dance Company. 
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 Una versión española de Fluxus es el movimiento Zaj, de Juan Hidalgo y Walter 
Marchetti. Animaron y agitaron el mundo artístico de los años 60. 
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en la tradición Bartokiana huye de Hungría a Viena durante la ocupación 
soviética de 1956. Desarrolla un estilo polirrítmico y polimelódico cuyo 
culmen será su ópera El gran macabro, de 1974. También utiliza elementos 
escénicos en obras como Aventures y Nouvelles aventures y se insertará en la 
posmodernidad con procedimientos repetitivos. De Polonia salen de manera 
organizada escapando de la ocupación soviética Krzysztof Penderecki (1933) 
y Witold Lutoslawski (1913-1994) que tampoco se acogerán al serialismo. 
En Alemania, Mauricio Kagel40 (1931-2008) centra su actividad en un nuevo 
teatro musical alejado de la ópera. En Italia, Sylvano Bussotti (1930) también 
está interesado en el teatro musical y crea un atractivo sistema de grafía.41 En 
Gran Bretaña sobresalen  dos compositores: Harrison Birtwistle (1934) y 
Cornelius Cardew (1936-1981). En la Unión Soviética habría que mencionar 
a Gubaudulina, Schnittke y Ustvolskaya. 
En  música surgirá la llamada generación del 51, de la que forman 
parte Cristóbal Halffter (1930) que asume en ciertos momentos el serialismo, 
Luis de Pablo (1930), investigativo y a veces aleatorio. Surge una generación 
de intérpretes de primer nivel internacional: los directores Frühbeck de 
Burgos (1933), Odón Alonso (1925) y García Asensio (1937); los pianistas 
Rafael Orozco (1946-1996) y Joaquín Achúcarro (1932); los cantantes 
Montserrat Caballé (1933), Plácido Domingo (1941) y José Carreras (1946). 
Portugal tiene en Jorge Peixinho (1940-1995) a la figura principal de 
esta época. Compositor experimental, serial a veces, fue además pianista, 
director de orquesta y organizador. Felipe Pires (1934) hace música serial y 
electrónica. Clotilde Rosa (1930) escribe música cromática y Constança 
Capdevile (1963) trabaja en el teatro musical experimental. 
                                                          
40
 Kagel nació en Argentina pero vivió y desarrolló su trabajo en Alemania, país del 
que se hizo ciudadano. 
41
 Sobre su obra Cinco piezas para David Tudor dice el autor que piensa en el pianista 
americano como un instrumento. La frase para David Tudor no se trata de una mera 
dedicatoria. 
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En Corea, Isang Yun (1917-1995) se acerca a la composición 
occidental pero manteniendo algunos rasgos orientales. 
En 1964 Robert Moog (1934-2005) comercializa el primer 
sintetizador y el rock se va apoderando de la industria del entretenimiento 
con la aparición de The Beatles y de los Rolling Stones. Chick Corea (1941) 
fusionará el rock y el jazz y Bob Dylan y Víctor Jarea representarán el auge 
de la música folk. 
 
1.2.3.4.  La posmodernidad 
Desde principios de la década de los 70 los conciertos se van 
convirtiendo en espectáculos de masas y así la música creativa es arrinconada 
en un mundo propio relativamente cerrado. Se prefieren los conciertos 
sinfónicos a los de cámara y renace el interés por la ópera tradicional. Se 
acentúa la prioridad absoluta del intérprete sobre el compositor e incluso 
sobre el repertorio. En la música de consumo popular la figura del 
compositor desaparece por completo, no siendo importante saber quién es el 
autor del repertorio de las grandes estrellas. 
La mayor parte de los grandes compositores de la modernidad no 
pierden su vigencia en la posmodernidad. Tanto Boulez como Stockhausen 
evolucionan alejándose del serialismo y lo mismo ocurre con  Nono, Ligeti o 
Xenakis, que se mantienen independientes y con estilos enteramente 
personales. 
La tendencia que se suele identificar con la posmodernidad será el 
minimalismo repetitivo.42 Surge como una corriente de la música americana 
que aparece tras la escuela de Cage y que es muy diferente a ella. Pero sin 
duda el minimalismo más famoso será el musical, que pasa por una 
                                                          
42
 La repetición no es de por sí minimalista. Existen minimalismos que no son 
repetitivos. 
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convicción antiserial y tiene interés por las músicas asiáticas y africanas. Será 
una forma de nacionalismo norteamericano contrapuesto a las vanguardias de 
la modernidad. Su base técnica será un reduccionismo drástico de los 
elementos sonoros, una repetición de modelos que van cambiando 
imperceptiblemente y una insistencia en elementos armónicos claramente 
tonales y ritmos simétricos. Su introductor será Terry Riley (1935) y su obra 
In C (en Do) para conjunto libre, que consiste en 53 modelos que se repiten 
tanto como se quiera antes de pasar al siguiente, creando así cánones y 
polirritmias no predeterminadas. Los otros dos compositores más notables de 
esta corriente serán Steve Reich (1936) que aprende a tocar el tambor 
africano, y escribe ritmos que se van desfasando sutilmente y Philip Glass 
(1937), que tuvo contactos con la música asiática y creó su propio grupo para 
interpretar su música. Se acerca a veces al mundo pop-rock y utiliza el 
márketing para encontrar público en ese sector. Sus largas óperas repetitivas 
han tenido gran éxito, como es el caso de Einstein on the Beach. 
En una segunda generación de minimalistas se encuentra John Adams 
(1947) que escribe música minimalista para grupos de la tradición sinfónica y 
concertística. Se convierte en ideólogo de esta tendencia, a la que considera 
plenamente americana en contraposición a la vanguardia serial europea. Pero 
otro importante minimalista será el británico Michael Nyman (1944) que 
adquiere enorme fama por su música para películas. 
En la época posmoderna hay otra tendencia aparte del minimalismo 
que algunos llaman de “nueva complejidad”. Uno de los campos más 
fructíferos será la música espectral que cuenta con el espectro sonoro como la 
base del material musical. Surge en Francia de la mano de Gérard Grisey 
(1946-1998) quien observa los sonidos parciales alejados de la resonancia 
armónica natural. En una dirección similar trabaja Tristan Murail (1947). 
Salvatore Sciarrino (1947) representa otra vertiente de la nueva 
complejidad, la que trabaja con timbres y manipula la microestructura del 
sonido en obras que a veces son oleadas temporales de murmullos. En Gran 
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Bretaña Brian Ferneyhough (1943) escribe texturas irregulares, micro-
intervalos y articulaciones insólitas para hacer obras que ponen al intérprete 
en situaciones límite. Helmut Lachenmann (1937), en Alemania hace una 
música llamada “música concreta instrumental” investigando con ruidos y 
técnicas no convencionales en el uso de los instrumentos. Mientras que 
Wolfgang Rihm (1952) mantiene postulados de vanguardia reutilizando 
elementos del pasado. 
Es en la posmodernidad cuando surge el rock como gran espectáculo, 
que encumbra a solistas como Elton John, David Bowie o Bob Marley y a 
grupos como Deep Purple o Led Zeppelin.  
 
1.2.3.5.  La intertextualidad 
En la música seria de los años 90 hay una corriente destacable que es 
la de la intertextualidad. Incluye fenómenos como la música sobre músicas y 
otros en los que un texto se acerca a otros de variada procedencia. La obra 
quizás más emblemática de música sobre músicas sea la Sinfonía de Luciano 
Berio. Está escrita para orquesta y ocho cantantes que utiliza textos de Martin 
Luther King o Samuel Beckett y cuyo tercer movimiento utiliza el scherzo de 
la Sinfonía 2 de Gustav Mahler, insertando sobre él docenas de citas 
musicales literales, no elaboradas, en un collage que juega con diferentes 
grados de inteligibilidad. También de Berio es Folk Songs¸ para voz y 
conjunto, que utiliza piezas con referencias a distintos folclores que van 
desde aquellas que tienen autor conocido hasta imitaciones de canciones 
populares o divertidas falsificaciones.  
También en España Tomás Marco y Cristóbal Halffter hacen 
incursiones en este campo. Y otros países como Finlandia, avanzan en la 
educación musical aportando intérpretes de primera clase e importantes 
compositores como Magnus Lindberg (1958), que sintetiza espectralismo y 
minimalismo y Kaija Saariaho (1952) que une impresionismo y tecnología. 
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En la década de los ochenta surgen movimientos musicales que tienen 
un gran afán de reduccionismo y simplificación, utilizando elementos 
neotonales y neomodales. Se podría hablar de un minimalismo misticista en 
compositores como los polacos Penderecki y Górecki (1933), la tártara Sofía 
Gubaudulina (1931), de pensamiento fundamentalmente religioso, o el 
estonio Arvo Pärt (1935) que se inspira en Bach e incluso en elementos del 
gregoriano. Junto a estos se podría citar a Galina Ustvolskaya (1919-2006), 
alumna y protegida de Shostakovich, cuyo pensamiento es tremendamente 
religioso. Realiza una música con combinaciones instrumentales insólitas y 
que tiene cierto parentesco con el minimalismo. Pero no es un minimalismo 
tonal, sino que es enérgico, repetitivo y a menudo violento. Igualmente, se 
debe citar al portugués Joâo Pedro Oliveira (1959), quien también tiene una 
visión mística de la composición y que compone óperas y música electrónica. 
Los procesos intertextuales, cuando utilizan fuentes de otras 
realidades culturales llevan a un proceso de interculturalidad. Con la 
globalización las culturas entran en contacto. Se intenta la fusión de distintas 
culturas. En Europa los compositores recurren a las viejas tradiciones. El 
madrileño Mauricio Sotelo (1961)  busca la intersección de vanguardia y 
flamenco; el algecireño José María Sánchez Verdú se siente atraído por la 
música árabe y por la música medieval y renacentista. 
Los músicos orientales estudian su cultura con enorme intensidad 
además de estudiar la música occidental. Serán ellos los que logran fundir las 
técnicas de ambas estéticas. Será el más importante Toru Takemitsu, que 
funde la tradición japonesa con el legado de Debussy y Webern, mezclando 
instrumentos populares japoneses con occidentales. En China Tan Dun 
(1957), tuvo contactos con Takemitsu y emigró a Estados Unidos. En su 
música mezcla también técnicas y estéticas de ambas culturas y utiliza como 
instrumentos elementos sonoros nada convencionales, como el papel o el 
agua. 
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Como Tomás Marco (2008, p. 1007) dice:  
De la inmensa variedad musical del cambio de 
milenio…saldrá el futuro de un arte que es tan antiguo como 




C A P Í T U L O  2  
Perfil biográfico de John Cage 
En 1989 John Cage escribió un artículo titulado An autobiographical 
statement en el que cuenta aspectos relevantes de su vida y los relaciona con 
sus composiciones. John Cage fue una persona muy reflexiva, que sintió  
profundamente sus ideas y que fue fiel a ellas hasta sus últimas 
consecuencias. Un repaso de su vida servirá para entender mejor su complejo 
mundo y sus novedosos y muchas veces incomprendidos planteamientos 
musicales. 
Para este trabajo sirve de guía la biografía escrita por David Nicholls 
en 2007 y publicada en español por Turner Música en 2009. Nicholls es el 
editor del importante estudio The Cambridge Companion to John Cage, en 
donde escribe dos de los capítulos. Para la redacción de su biografía, dice el 
propio Nicholls en el prelude de su libro, consultó escritos de los estudiosos 
más   importantes de la obra de Cage: Revill, Tomkins, Kostelanetz, Pritchett, 
Bernstein o Patterson.  
 
2.1.  UN JOVEN INDEPENDIENTE 
John Cage fue un artista polifacético cuyo cuestionamiento de los 
principios fundamentales de la música culta de occidente condujo a una 
revolución en la cultura del siglo XX. Abrió la música a nuevas posibilidades 
tímbricas con el uso del piano preparado, de la electrónica, de su defensa del 
azar, de la indeterminación, del uso de nuevas notaciones, y también, de la 
utilización de música preexistente. Cage fue decisivo en la creación del 
happening y acontecimientos multimedia y contribuyó de forma significativa 
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al progreso de la relación entre la música y la danza. Su objetivo último fue 
suprimir el control de la obra por parte del compositor, de manera que los 
sonidos pudieran ser ellos mismos (Cage, 2002). 
Nació en Los Ángeles en 1912, descendiente de americanos 
autóctonos. Debido al trabajo de su padre, que era inventor, durante su 
infancia cambió a menudo de domicilio. Se vio afectado por la inestabilidad 
del matrimonio de sus padres. Sus tías fueron su primera influencia musical: 
una cantaba en la iglesia como contralto y la otra fue una de sus primeras 
profesoras de piano. 
Fue un niño precoz, tanto musical como académicamente, a la vez que 
solitario. Sufrió el acoso de sus compañeros que le llamaban mariquita 
(Thomas, 1994). Acoso que desapareció cuando fue al instituto (High 
School) de Los Ángeles. En esta época destacan sus rendimientos 
académicos, tanto en el piano como en las otras materias. Llegó a plantearse 
hacerse sacerdote de la Iglesia Liberal Católica, lo que supuso un gran 
disgusto para sus padres. Finalmente desistió de esa idea. 
La siguiente vocación de Cage surgió en la universidad (el Pomona 
College de Claremont, California). Durante los dos años que estuvo allí 
descubrió las artes, ayudó a organizar una exposición de pintura moderna, 
escribió en la revista literaria del centro y tuvo sus primeros contactos con la 
música de Beethoven y otros compositores, gracias a la colección de discos 
de un amigo. Dejó la universidad, ya que estaba desencantado con las normas 
pedagógicas y decidió continuar sus estudios fuera de ella, de manera 
independiente. 
En 1930 inició un viaje de 18 meses por Europa, en el que descubrió 
no sólo nuevos paisajes, sino también nuevas sociedades y civilizaciones, 
muy diferentes a su California natal. Este viaje de descubrimiento realmente 
duró toda una década y fue en esta época cuando tomó importantes 
decisiones sobre su vocación artística, su estética musical y su sexualidad. 
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En un principio estaba inseguro sobre su vocación. Le interesaba por 
igual la música, la poesía y el arte y probó con los tres. 
Se pasaba mucho tiempo en las bibliotecas estudiando las 
características arquitectónicas de los monumentos y visitó varias catedrales. 
Llegó a trabajar durante unos meses en el estudio de un arquitecto. Asimismo 
en Paris tuvo sus primeras relaciones homosexuales y descubrió su pasión 
por la micología. 
Respecto a la música, hay que constatar que asistía a conciertos de 
músicos contemporáneos y que realizaba sus primeros encuentros con la obra 
de Bach y Mozart. Sus primeros intentos de composición, en los que utilizaba 
un proceso matemático complejo, no le satisfizo. Posteriormente improvisaba 
al piano y después intentaba escribir las notas antes de que desaparecieran 
(Tomkins, 1976). La mayoría de estas primeras obras eran vocales. 
Los resultados fueron tan anti-musicales, desde su punto de vista que 
los tiró a la basura (Kostelanetz, 2003). 
También Alemania dejó huella en Cage, ejerciendo una gran 
influencia cultural sobre él. Al volver a EEUU trabajó como acompañante de 
danza en la Cornish School de Seattle, siguió componiendo, ofreciendo 
conciertos de percusión y componiendo para la clase de danza. Fue en esta 
época cuando entró en contacto con el bailarín y coreógrafo Merce 
Cunningham. Intentó fundar un Centro de Música Experimental pero no 
encontró financiación a su proyecto. En 1942, él y su mujer se mudaron a 
Nueva York a, en palabras de Cage, hacer fortuna (Revill, 1992). 
 
2.2.  PRIMERAS INFLUENCIAS 
Entre las personas que le influyeron durante su época de formación se 
encuentra su profesor de composición y pianista, Richard Buhlig, que le dio 
las primeras nociones de técnica compositiva; Henry Cowell, prolífico 
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compositor, que ponía más énfasis en la disonancia que en la consonancia. 
Para él, todos los sonidos eran musicales en potencia y como tales podían 
combinarse libremente en una composición. De él aprende a usar el interior 
del piano como fuente de sonidos; Adolph Weiss, alumno de Schönberg, con 
quien estudió ocho meses en Nueva York y se empapó de la extraordinaria 
vida musical de esta ciudad; Schönberg, bajo cuya influencia Cage utilizó el 
dodecafonismo en alguna de sus composiciones. Le enseñó a Cage que la 
estructura y la disciplina son absolutamente necesarias para la composición 
musical. 
 Aunque había aprendido de Schönberg la técnica dodecafónica, la 
aplicó con una visión particular. Sustituyó el serialismo de veinticinco notas 
por un método en el que ninguna serie de 12 notas se utilizaba en su 
integridad. Estableció pues, nuevos métodos de organizar sonidos y en 
consecuencia, la necesidad de nuevos métodos de notación. La mayor parte 
de la escritura es concisa, la armonía tradicional es poco evidente (aunque 
existe una cuasi modalidad)  y se prefiere la repetición a las variaciones. 
Era pianista acompañante de clases de baile y compuso piezas para la 
danza. Asimismo estuvo interesado por la música de percusión y creó una 
pequeña orquesta para estos instrumentos. 
Pronto mostró interés por los ruidos, los sonidos que no se 
corresponden con la escala musical (tonos no afinados) y por el silencio. Su 
deseo era utilizar todos los sonidos disponibles en la composición musical. 
En algunas de sus partituras no hay indicaciones sobre la forma de tocar los 
instrumentos, los cuales podían desde utensilios de cocina hasta objetos de 
una chatarrería, pasando por latas en distintos tonos, gongs de agua, sonidos 
de grillos, caracolas, objetos domésticos (periódicos, mesas, marcos de las 
puertas). También hizo uso de equipos electrónicos (grabaciones de 
frecuencias).  
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Todas estas inquietudes investigadoras las plasmaba en las charlas que 
impartía. Una de ellas tuvo una especial importancia: The Future of Music: 
Credo, pues resumía los aspectos que preocupaban a Cage, precisaba los 
temas sobre los que iba a girar buena parte de su vida artística y refleja las 
influencias en su evolución musical y en sus criterios estéticos. 
 
2.3.  EL PIANO PREPARADO 
Su afán por buscar sonidos inusuales le llevó a investigar sobre las 
entrañas del piano, inventando así el piano preparado, una de sus grandes  
innovaciones: un piano de cola con los timbres alterados mediante la 
inserción entre sus cuerdas de piezas de metal, plástico, gomas, tornillos y 
otros objetos. La primera obra en la que se utilizó un piano preparado fue en 
la partitura de danza Bacchanale. Las circunstancias de su creación fueron 
casuales, pues originariamente esta partitura la pensó para una orquesta de 
percusión pero debido al poco espacio en el escenario para colocar a los 
músicos, tuvo que cambiar de idea. Como entonces componía para piano 
obras dodecafónicas, que no consideraba buenas para bailar pensó en utilizar 
el piano existente en el escenario de forma similar a lo que había visto hacer a 
Cowell durante sus clases. Colocó objetos al azar sobre las cuerdas y vio que 
los tornillos se quedaban fijados y alteraban el timbre. Lo mismo ocurría con 
gomas y otros objetos. Además el resultado sonoro se acercaba a una 
orquesta de percusión. De esta forma surgió el piano preparado, una especie 
de orquesta de percusión de bolsillo. 
Las implicaciones de preparar el piano son: 
• Se amplía enormemente los recursos tímbricos con sonidos secos y 
metálicos que sugieren sonidos de la música oriental. 
• El piano se convierte en el medio de introducirse en la música del 
futuro, la cual emplea todos los sonidos posibles. 
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• Con el piano preparado se pone en cuestión la tradicional relación 
entre notación, ejecución y audición: tras la preparación, los 
sonidos que emanan del instrumento tienen poco o nada que ver 
con los que indica la notación, con excepción de los valores 
rítmicos. Se crea pues una indeterminación respecto al timbre. 
 
2.4.  NUEVA YORK (1942-1954)  
Nueva York era en esa época la metrópolis musical más importante de 
América. Cage entró en contacto con artistas contemporáneos y 
personalidades como Cowell, Duchamp y Mondrian, entre otros. Estas 
personas trabajaban a la vanguardia de las nuevas ideas en las artes. 
A su llegada a la ciudad tuvo unos grandes problemas económicos, 
teniendo que recurrir a amigos para conseguir alojamiento. Pero pronto 
consiguió encargos de Cunningham para escribir partituras de danza y la 
amistad entre ambos se renovó, llegando a enamorarse, lo que le supuso a 
Cage la ruptura de su matrimonio. Este periodo de crisis en su vida privada 
estimuló su creatividad, llegando a escribir casi treinta obras, cuyas 
características son:  
• Escritura rítmica simple en comparación a su música anterior 
(densidad poli-rítmica), uso de figuras repetitivas y ostinati. Quizá 
la razón de esta simplicidad rítmica sea que los bailarines exigen 
por lo general una música rítmicamente simple para coordinar lo 
mejor posible sus movimientos con la partitura. 
• Consonancias frente al predominio de las disonancias en su música 
de la década anterior. 
• Explicación más detallada de la preparación de los pianos y uso de 
algunas técnicas de manipulación del piano propias de Cowell, 
como las notas punteadas (pizz.), los clusters (o bloques de notas  
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contiguas) realizados con el antebrazo y el acto de rozar (gliss.) las 
cuerdas del piano. 
• Uso continuado de la forma de raíz cuadrada.43 
• Uso de silencios que evocan el estatismo. 
La crisis de esta época de su vida (la ruptura de su matrimonio y su 
reorientación sexual) supuso cambios estéticos en sus obras, las cuales 
pretendían expresar emociones, ideas y creencias, reflejadas en un título, pero 
que, según el propio compositor, no lo lograban. 
Durante este periodo profundizó en la filosofía y estética asiáticas, 
leyendo textos taoístas, budistas y principalmente Zen. Quien le introdujo de 
una forma más profunda en estos temas fue la joven india Sarabhai. La 
función de la música, según la cultura india, es la concentración de la mente. 
Los resultados musicales de todos estos descubrimientos impregnaron 
permanente su obra posterior: uso de largos silencios (que confieren una 
sensación de estatismo) y la utilización de extensos acordes. 
Una de sus obras más famosas y extensas es Sonatas and Interludes 
para piano preparado (1946-1948), en la que consigue un fino y fascinante 
equilibrio entre lo conocido y lo desconocido, entre oriente y occidente. Tuvo 
un gran apoyo de los críticos y supuso para Cage una mayor presencia en la 
escena musical del momento, consiguiendo desde 1944 numerosos recitales 
conjuntamente con Cunningham. 
En la década de los 30 descubrió la música de Satie y desde entonces 
su interés por este autor fue en aumento estimulado por Virgil Thomson.44 A 
su vez, éste puso en contacto a Cage con el compositor francés Boulez, quién 
                                                          
43
 Consiste en una serie de compases (2+3+5, por ejemplo) que se repiten 10 (2+3+5) 
veces (10x10), formando un total de 100 compases. 
44
 Compositor y crítico norteamericano que estudió con Nadia Boulanger en París, 
donde conoció al grupo de los Seis y a la escritora Gertrude Stein. 
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le ofreció numerosas oportunidades en Paris y le presentó a compositores 
como Schaeffer45 o Messiaen. La manipulación de sonidos grabados que 
usaba Schaeffer en sus obras, hizo que Cage reavivase su antiguo interés por 
la experimentación electrónica.  
Sobre 1950, Cage desplazó su interés por el pensamiento oriental, de 
Asia del Sur (India) al Asia Oriental (Japón). A partir de esta década optó por 
la definitiva indeterminación en sus obras, en las que también encontramos el 
estatismo propio del Zen. 
También en los años 50, Cage y Feldman estrecharon su amistad y se 
veían a menudo. Éste le presentó a Wolff, estudiante universitario que 
deseaba aprender composición, y al pianista, y más tarde compositor, David 
Tudor, quien se convertiría en el principal intérprete de su obra. El respaldo a 
su obra de estos nuevos amigos y el intercambio de correspondencia con 
Boulez, estimularon su audacia compositiva. Había encontrado a “un grupo 
de iguales que compartían los mismos intereses”46 y con quienes podía 
“explorar el terreno que le interesaba (…) organizando instituciones, 
emitiendo manifiestos y estimulándose mutuamente para alcanzar nuevas 
cumbres” (Gardner, 1993, p. 361). 
 Rechazó todo rastro de elección subjetiva a favor de un azar 
supuestamente objetivo. Destaca el amplio uso de silencios en sus obras. 
Utilizaba el oráculo chino I Ching,47 el cual está organizado en sesenta y 
cuatro hexagramas. Cage lo consultaba lanzando tres veces al aire las 
monedas o ramitas de milenrama para identificar un hexagrama en particular. 
                                                          
45
 Precursor de la música electrónica con la denominada Música Concreta, que 
consistía en grabar sonidos medioambientales y modificarlos por medios electrónicos. 
46
 Este grupo de compositores unidos al nombre de Earle Brown serán conocidos 
como la Escuela de Nueva York. 
47
 Método de adivinación chino. 
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Enfocó cada una de sus obras deducidas del azar con un claro resultado 
auditivo en mente. Esta forma de componer basándose en el azar era criticada 
por Boulez, el cual mantenía una amistad con altibajos con Cage.  
La pieza para cinta magnetofónica William Mix (1952) es una obra de 
transición en la que Cage empezó a desplazarse hacia una notación no 
tradicional (influida por Feldman). Su primera partitura verdaderamente 
gráfica fue Imaginary Landscape nº 5, para cuarenta y dos discos 
fonográficos cualesquiera grabados en una cinta magnetofónica. También 
encontramos influencias en su notación en las pinturas completamente 
blancas o completamente negras de Rauschenberg: una de ellas es la “obra 
silenciosa” 4´33, la cual era la obra favorita de Cage. Ésta obra es la más 
conocida y peor comprendida del compositor. 
 
2.5.  STONY POINT (1954-1970) 
Varios factores determinaron el declive del grupo de compositores: las 
diferencias entre Earle Brown y Morton Feldman sobre Boulez, cambios de 
residencia de los miembros, que les fue distanciando…La Escuela de Nueva 
York llegaba a su final. 
En 1953 Cage recibió una orden de desalojo de su apartamento en 
Nueva York. Después de varias residencias temporales decide sustituir el 
frenesí de la ciudad por la tranquilidad del campo. En agosto de 1954 se 
muda con David Tudor, su compañera M. C. Richards y otros amigos a una 
comunidad artística situada en Stony Point, a 75 minutos en coche de la 
ciudad de Nueva York. Aquí descubrirá que estaba sediento de naturaleza. 
Los paseos por los bosques le llevaron a descubrir los hongos, tema por el 
que sintió verdadera pasión, llegando a convertirse en un gran experto. 
En esta época de su vida tuvo muchas invitaciones para participar en 
festivales en Europa y en universidades, tanto europeas como 
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norteamericanas. Fue nombrado miembro del Centro de Estudios Avanzados 
de la Wesleyan University en Connecticut. Asimismo su música empezó a 
llegar a un público más amplio gracias a la firma, a principios de la década de 
los 60, de un contrato editorial en exclusiva con Henmar Press (parte del 
grupo Peters) y a la aparición de su primera y más influyente recopilación de 
escritos, Silence. Desde entonces Cage dejó de ser únicamente una persona y 
empezó una nueva vida como personalidad. La fama recién adquirida le 
sometió a exigencias aún mayores que le consumían gran parte del tiempo y 
supuso que redujera sus actividades compositivas. También aumentó durante 
esta época el relieve internacional de Cunningham. 
Durante esta época crece su interacción con los medios electrónicos, 
termina su serie de piezas Music for Piano, llegando al número 84 e inicia la 
serie de piezas que él llamaba The Ten Thousand Things (Las diez mil cosas) 
cuyo título hace referencia al número que el budismo asocia al infinito.48 Las 
obras de esta serie llevan por título la cifra de su duración y comparten una 
misma estructura. Finalmente sólo completó cinco: 26´1.1499 para un 
instrumento de cuerda; 27´10.554  para un percusionista; 31´57.9864 y 
34´46.77649 para un pianista; y 45´para un locutor. 
Hacia 1957, las actividades de Cage aumentaron progresivamente: 
organizó conciertos, se involucró cada vez más en la compañía de danza de 
Cunningham, convirtiéndose en su director musical y también empezó a dar 
clases en la New School for Social Research de Nueva York. 
En 1958 sus amigos David Tudor, Emile D´Antonio, Jasper Johns y 
Robert Rauschenberg organizaron una retrospectiva de su obra en el Town 
                                                          
48
 James Prittchet (1996) explica el procedimiento compositivo de esta serie de piezas 
en su libro The Music of John Cage. 
49
 Estas dos obras incluyen objetos para preparar el piano. Pero el tipo de objetos y su 
colocación no están determinados. Ello permite una considerable flexibilidad e 
involucra al intérprete en el proceso compositivo y creativo. 
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Hall de Nueva York. Aquí tuvo Cage su primera experiencia como artista 
visual. La partitura de la parte para piano del Concert fue expuesta en la 
Stable Gallery, en el piso superior del Town Hall, como si fueran obras de 
arte por derecho propio. Parte de las páginas de la partitura se vendieron y la 
crítica informó favorablemente de la exposición, destacando la precisión 
caligráfica y la belleza visual. 
También en 1958 destaca una obra titulada: Indeterminacy: New 
Aspects of Form in Instrumental and Electronic Music, la cual consta de 
noventa narraciones  y música. Ésta consistiría otra versión del Concert for 
Piano,50 interpretada por Tudor. La reacción de su madre al oír esta pieza fue 
como en anteriores ocasiones, muy crítica: “He escuchado tu disco varias 
veces. Después de escuchar todas esas historias acerca de tu infancia, sigo 
preguntándome ¿en qué me equivoqué?”(Cage, 2002, p. 206). 
Otro rasgo importante de su obra en este periodo es su grado de 
inclusión de elementos teatrales. La teatralidad está presente en muchas de 
las conferencias de Cage desde la década de 1950 y fue mal entendida por 
músicos de formación clásica. Algunas de las interpretaciones de sus obras 
ofrecidas por la Orquesta Filarmónica de Nueva York fueron muy 
comentadas debido al comportamiento de los miembros de la orquesta: 
abuchearon a Cage, y durante la interpretación hablaban, se reían, tocaban 
escalas y melodías que no estaban escritas, cantaban o silbaban en los 
micrófonos, llegando incluso a estropear deliberadamente el equipo 
electrónico. 
En sus investigaciones compositivas se dedicó a explorar también la 
micro-tonalidad ayudado de un especialista informática, Lejaren Hiller, con 
quien concibió cierto número de programas informáticos. 
                                                          
50
 Supondrá la gestación de la segunda realización que David Tudor hizo de esta obra. 
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Las obras de finales de los 60 se caracterizan por la gran cantidad de 
trabajo pre-compositivo y pre-interpretativo que conllevan, sobre todo debido 
a su dependencia de la tecnología. Estas piezas contaron con importantes 
colaboradores y se consiguió que Cage pudiera hacer realidad su ambición, 
expresada mucho tiempo atrás, aquella de ”encontrar maneras de componer 
que liberen la música y liberen el sonido de mi memoria, y de mis gustos y 
aversiones” (Miller, 2002, p. 2). Asimismo la naturaleza del “auditorio” 
cambió, ya que los espectadores podían desplazarse libremente durante los 
espectáculos, como ocurre en Musicircus y HPSCHD. 
En su obra Variations IV (1963), no se le decía a los intérpretes qué 
sonidos producir, sino cómo determinar de dónde tenían que proceder los 
sonidos. En la obra se indicaba que estaba compuesta para cualquier número 
de intérpretes, cualesquiera sonidos o combinaciones de sonidos producidos 
por cualesquiera medios, con o sin otras actividades, y que podían 
interpretarse en cualquier lugar –una sala de conciertos, un teatro, un 
apartamento, un  espacio abierto o una cueva. 
 
2.6.  NUEVA YORK (1970-1992) 
En 1970 John Cage regresó a Manhattan y compartió el apartamento 
de Cunningham. Reactivó sus actividades compositivas basadas en una 
retrospección musical: la reinterpretación de objetos musicales- y de otra 
índole- ya existentes era un camino que consideraba válido para continuar su 
trabajo. 
Mientras que el entusiasmo de Cage por la música de Webern había 
decaído mucho tiempo atrás, su predilección por Satie había aumentado. 
Mostró asimismo un gran interés por la vida y obra de Henry David Thoreau 
(1817-1862) y ello dio lugar a nuevos puntos de vista filosóficos y estéticos. 
Dos facetas de la filosofía de Thoreau- su amor a la naturaleza y su aversión 
contra todo tipo de reglas- parecen haber llamado particularmente la atención 
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de Cage. El descubrimiento de la obra de Thoreau tuvo en Cage como 
consecuencia un aluvión de creatividad musical y al mismo tiempo generó 
una nueva oleada de escritos. Entre estos escritos encontramos el texto 
“Empty Words”, en el que incluye elementos no estrictamente lingüísticos: 
los dibujos de Thoreau son colocados por todo el texto de una manera 
aleatoria y son usados casi como ideogramas. La idea que pretendía Cage era 
desmilitarizar el lenguaje, suprimir las reglas lingüísticas. La obra se concibió 
para ser representada pero es más conocida su versión impresa. 
Otro texto importante es Essay, el cual fue escrito como una serie de 
mesósticos, una forma poética inventada por Cage, en la cual una palabra o 
sintagma clave no aparece de arriba abajo en el margen izquierdo del texto 
(como en los acrósticos) sino por el medio del texto: 
                                                  hiS decision 
                                        puts ideAs 
                                                 in The 
                                                   pIano  
                                                  mEchanismus 
En esta época empareja la música con el teatro. Respecto a la notación 
que emplea, encontramos material cuasi pictórico (por ejemplo, un retrato de 
Thoreau o un mapa de su ciudad natal). Su obra de este periodo se caracteriza 
por una sensación de abundancia “integradora”. Otro aspecto a tener en 
cuenta es su gran interés por Finnegans Wake de James Joyce. Siguió usando 
técnicas aleatorias en sus composiciones y también utilizó grabaciones del 
viento y la lluvia. 
El uso de programas informáticos de varias clases, le permitió a Cage 
producir muchas obras nuevas en las últimas décadas de su vida. Hiller y su 
equipo concibieron, para la obra colaborativa de ambos HPSCHD, una serie 
de programas que generasen las cincuenta y una cintas magnetofónicas, cada 
una de las cuales utilizaba “una división diferente de la octava, que abarcaba 
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de cinco a cincuenta y seis tonos” (excluyendo la división estándar de doce 
notas) (Pritchett, 1996, p. 159). Otras de sus preocupaciones fueron el 
virtuosismo y los mapas de estrellas.51 A partir de la década de 1970, Tudor 
empezó a trabajar más como compositor que como intérprete y por ello, Cage 
no podía contar ya con su virtuosismo a modo de acicate para crear. 
Su salud había ido empeorando a partir de 1960. Aquejado por la 
artritis y otros problemas, hacia 1972 tenía “las muñecas tan inflamadas (…) 
que ya no podía levantar un vaso con una sola mano” (Revill, 1992, p. 35). 
Dejó de fumar y de beber y optó por seguir una dieta macrobiótica. Su estilo 
de vida cambió y mejoró su salud general. En la última década de su vida 
padeció diversas dolencias propias de la edad, entre ellas la ciática y la 
arteriosclerosis. En 1985 se rompió el brazo izquierdo y más o menos en la 
misma época sufrió el primero de varios ataques de apoplejía, el último de los 
cuales le provocaría la muerte. 
 
2.7.  EL ÚLTIMO CAGE 
Entre 1978 y 1982 Cage realizó un gran número de grabados, dibujos 
y acuarelas. El dibujo lo hacía bien sobre el papel o utilizando una afilada 
herramienta de grabado sobre placas de cobre. Utilizaba el azar para 
determinar qué tipo de lápices debía usar. Se realizaron varias exposiciones 
públicas de su caligrafía musical. 
Cuando cumplió sesenta y cinco años pensó en pasar su jubilación en 
Bolivia ya que “el coste de la vida allí le permitiría poder subsistir 
frugalmente con lo ganado hasta ahora” (Revill, 1992, p. 264). 
                                                          
51
 Sus Etudes Boreales y sus Etudes Australes fueron compuestos a partir de mapas de 
estrellas. 
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Durante su última década de vida compuso una gran cantidad de obras 
nuevas: más de ochenta composiciones, numerosos escritos (algunos de ellos 
de gran extensión), doce series de obras gráficas, una película (One) y una 
exposición itinerante. 
También en sus últimos años recibió importantes honores: fue 
nombrado titular de la cátedra de poesía Charles Eliot Norton de la 
Universidad de Harvard; fue nombrado Caballero de Mark Twain; miembro 
del National Institute of Arts and Letters; miembro de la American Academy 
of Arts and Sciences; se le concedió un puesto en el Consejo Rector de la 
California University at San  Diego y fue nombrado Doctor Honoris Causa 
(Doctor of All the Arts) por el California Institute of Arts. 
En estos últimos años se dedicó principalmente a dar conferencias que 
eran realmente performances, pues ya desde hacía algunos años había 
abandonado la interpretación como pianista, percusionista y como director 
musical de la compañía de Danza de Cunningham (Bernstein y Hatch, 2001). 
La automatización de sus prácticas creativas ejerció un impacto 
significativo sobre su música. Usaba los llamados paréntesis temporales o 
paréntesis de tiempo flexible, según los cuales cada acción musical estaba 
colocada entre unos tiempos concretos de inicio y final: sin embargo, estos 
tiempos de inicio y final eran en sí flexibles. He aquí un ejemplo abstracto: 
0´00 – 0´45                      (acción musical)                 0´30 – 1´15 
El tiempo de inicio de la acción puede estar en cualquier punto entre 
0´00 y 0´45; y su tiempo final puede estar en cualquier punto entre 0´30 y 
1´15. La acción en sí puede ser el silencio, una única nota rodeada de 
silencios, una serie compleja de gestos o cualquier otra posibilidad ubicada 
entre estos extremos (Nicholls, 2009). La creación de estos paréntesis 
temporales incrementó exponencialmente la producción de Cage. 
Cage escribió también cinco óperas entre 1987 y 1991, las cuales no 
fueron convencionales en modo alguno. Su formato básico consistía en arias 
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y acompañamientos operísticos aislados y ubicados en ambientes que no 
guardan relación con las piezas musicales. En algunas de estas óperas utilizó 
también grabaciones cuidadosamente seleccionadas a partir de catálogos de 
ópera antiguos. 
Las últimas obras de Cage, denominadas “piezas numéricas” por 
Pritchett, tienen como título un número que indica la cantidad de intérpretes 
que intervienen (por ejemplo, Two, para flauta y piano). Emplea paréntesis 
temporales, pero la novedad consiste en la casi invariable escasez de 
contenidos dentro de dichos paréntesis. Respecto al timbre, utiliza desde 
instrumentos melódicos a solo, pasando por dúos, tríos, cuartetos y conjuntos 
de cámara, hasta instrumentos con timbres desconocidos o inusuales como 
palos de lluvia o caracolas. La densidad tímbrica de cada obra está 
directamente relacionada con el número de sus intérpretes. Cage experimentó 
en estas obras con las escalas parciales de tonos, las repeticiones y la forma 
flexible. En cada una de estas piezas, Cage tuvo siempre una idea clara y 
precisa del mundo auditivo particular que deseaba crear (Pritchett, 1996). 
Todo lo que hizo Cage se caracterizó por la belleza, el optimismo y 
una habilidad única para imaginar un futuro sin horizonte. 
 
2.8.  CAGE Y ESPAÑA 
Para terminar este recorrido biográfico, se hace un somero repaso de 
la relación de John Cage con España. Relación de la que este trabajo pretende 
ser un pequeño continuador y con el que se quiere reconocer a aquellos que, 
adelantándose a su tiempo, apreciaron pronto su valor artístico y a aquellos 
que de una u otra forma han contribuido a su difusión en nuestro país. 
En su crónica autobiográfica Cage cita: 
Tras dejar París empecé a escribir música y a pintar en 
Mallorca…En una esquina de una calle de Sevilla me di cuenta de 
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la multiplicidad de eventos visuales y sonoros simultáneos, lo que 
me produjo una experiencia agradable (Kostelanetz, 2000, p. 237). 
Barber (2008) añade que de Mallorca Cage fue a Córdoba, Sevilla, 
Madrid Toledo…en un tren de tercera clase con asientos de madera y donde 
la gente comía en el vagón. También informa de la presencia de David Tudor 
en Barcelona en el año 1960 dentro del ciclo de Música Oberta. Interpretará 
el Concert for Piano de Cage levantando un montón de críticas jocosas al 
utilizar en la obra un pito, un silbato y una radio. 
Marco (1992) sitúa a Tudor, Cage y Cunnigham ofreciendo un 
concierto en Sitges, invitados por el Club 49. 
Carretón (2008) cita un concierto de la compañía de Cunnigham-Cage 
en el Teatre Gréc de Barcelona con la obra Events, donde música y danza no 
están sincronizadas. 
En Silence, Cage se pregunta “qué pasa con España”. Se lamenta de 
que Hidalgo se haya marchado a París y Marchetti a Milán. Estos dos artistas 
habían formado el grupo ZAJ, que hacía una música con un lenguaje no 
únicamente sonoro. 
A pesar de la difícil situación de las vanguardias en España Barber 
(2008) señala a una serie de artistas tocados por la mano de Cage: Javier 
Utray, Nacho Criado, Carlos Alcolea, Concha Pérez, Isidoro Valcárcel, J. A. 
Sarmiento, Juan Navarro o Vicente Carretón. 
Vicente Carretón relaciona de forma concisa a Cage y España en lo 
que llama diez enlaces datados (Carretón 2008). Enlaces que de forma 
resumida son: 
1.  Joan Pijoan: este arquitecto catalán, fundador de la Escuela 
Española de Estudios Históricos y precursor de numerosas 
instituciones culturales catalanas, fue profesor de Cage en el 
Pomona College. Coinciden ambos en París, donde Cage quería 
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estudiar arquitectura gótica. Pijoan lo introduce en la arquitectura 
moderna a través del arquitecto Ernö Goldfinger. Cuando le 
escuchó decir que para ser un buen arquitecto uno tenía que 
dedicar su vida a la arquitectura renunció al día siguiente a serlo 
pues estaba interesado en otras muchas cosas como la pintura, la 
poesía y la música. 
2. Gertrude Stein: escritora y coleccionista americana que residió en 
París. Fue amiga personal de Picasso y Juan Gris y en su literatura 
trata de aplicar en cierta manera el cubismo en narraciones 
poliédricas. Fue anfitriona  de muchos artistas anglosajones en la 
capital francesa. Visitó Mallorca y quedó enamorada. Decía que 
Mallorca era el paraíso. Cage no la conoció personalmente en París 
pero sin duda recibió su influencia por medio de amigos comunes. 
Fue de alguna manera la responsable del viaje de Cage a Mallorca.  
3. Juan Hidalgo (1958): artista canario que estudió piano con 
Montsalvatge y Nadia Boulanger. Conoció a Cage y Tudor en 
Darmstadt y entonces decidió dedicarse a la composición. Funda 
con Walter Marchetti en Madrid el grupo ZAJ en 1964. Se les une 
en 1967 la donostiarra Esther Ferrer, que viene del campo de la 
escultura. Harán acciones irreverentes, investigando una música en 
acción. 
4. Joan Miró: contribuyó, a financiar una gira por Francia y España 
de la Merce Dance Dance Company en el año 1966. A una llamada 
de Cage, Miró les donó un cuadro. El pintor los había visto actuar 
en París en 1964. Carretón también relaciona con Cage el cuadro 
de Miró titulado Silencio. 
5. Los encuentros de Pamplona: realizados en 1972 por encargo del 
empresario navarro Juan Huarte al grupo ALEA de Madrid, que 
dirigían Luis de Pablo y José Luis Alexanco. Confluyen en este 
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evento lo más granado de la vanguardia electrónica y conceptual, 
llegando a 350 el número de artistas de cuatro continentes. Cage 
participó junto a David Tudor, estando de gira por Europa, 
interpretando Sixty-two Mesostic re Merce Cunnigham, del 
primero, junto a una pieza electrónica Sin título del segundo. 
6. Juan Hidalgo (1975 y 78): en estos años coincide con Cage en 
Milán. En 1978 realizaron juntos el happening ferroviario El tren 
de John Cage, para el que grabaron los ambientes sonoros que 
recorría el tren, amplificándolos y mezclándolos y ofreciéndoselos 
al público que viajaba en cada uno de los siete vagones. Es un 
anticipo de lo que más tarde Cage llamaría Musicircus. 
7. Duchamp: veraneó con su esposa durante muchos años en 
Cadaqués, donde jugaban al ajedrez y recibían a sus amigos 
americanos. Aquí realizó algunas de sus obras. Cage, devoto 
dadaísta y admirador de Duchamp se las arregló para jugar al 
ajedrez con él y grabar lo sonidos para crear la pieza Reunion. En 
1982 el Festival de Música de Cadaqués invitó a Cage a presentar 
un concierto en homenaje a Duchamp. Cage será, más adelante, el 
encargado de ofrecer la conferencia inaugural de la exposición 
antológica sobre Duchamp que la que Gloria Moure fue comisaria 
par La Caixa en Madrid y Barcelona. 
8. Espai Poble Nou: gracias a la gestión de Gloria Moure se 
expusieron aquí la serie de dibujos y grabados de Cage titulados 
Ryoanji, inspirados en los jardines Zen de Kioto. Al mismo tiempo 
se presentaba la instalación sonora Essay, que se podría visitar de 
nuevo en La Casa Encendida de Madrid en 2006. 
9. Llorenç Barber: escritor de una biografía del artista, John Cage 
(1985) y del artículo Cage y España (2008). Es un erudito de las 
“músicas otras”. En 1978 funda el Taller de Música Mundana para 
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hacer sonar todos los materiales posibles. Es importante su 
contribución como campanólogo urbano. Fue el organizador del 
homenaje madrileño al Cage último en el Festival de Otoño, en 
Noviembre de 1990, donde se reunió toda una galaxia Cage: ZAJ, 
Cunningham y el propio Cage, quien asistió en el Círculo de 
Bellas Artes al concierto Cage sólo voces, donde Javier Maderuelo 
dirigió un grupo de piezas para leer, cantar y recitar. 
10. Carmen Pardo: esta filósofa estudia la obra de Cage desde el 
pensamiento. Su obra La escucha oblicua: una invitación a John 




C A P Í T U L O  3  
La obra para piano de John Cage 
John Cage estudió composición con Henry Cowell, Adolph Weiss y 
Arnold Schönberg.52 En sus ochenta años de vida dejó escrita una enorme 
obra, que está publicada por la Edition Peters. En este capítulo se repasará su 
obra para piano. Este instrumento siempre estuvo muy presente en sus 
composiciones, desde sus primeras obras bajo la influencia de Schönberg 
hasta sus últimas piezas numéricas. John Cage fue un meritorio pianista que 
tocó en público algunas de sus obras, pero no las más difíciles. Éstas se las 
encomendaba a David Tudor. Un recorrido por su producción pianística 
ayudará a situar el Solo for Piano dentro de la evolución del pensamiento 
musical e instrumental del compositor.  
Su música pasa por procesos muy diferentes desde sus primeras hasta 
sus últimas obras. Mucha de esa música es con frecuencia mal entendida. 
Principalmente la escrita después de los años 50, cuando introduce el azar en 
el proceso compositivo e interpretativo, cediendo “el control de los sonidos”. 
Se puede hacer una clasificación relativamente clara de las distintas 
etapas en su producción musical. Cuando alcanza la madurez en cada una de 
ellas da un giro a su pensamiento y abre nuevas vías en la composición. 
                                                          
52
 Cage dice en una entrevista que le hace William Duckworth: “creo que realmente 
soy elitista. Siempre lo he sido. No estudié música con cualquiera, estudié con 
Schönberg. No estudié Zen con cualquiera; estudié con Suzuki. Siempre que pude 
acudí al presidente de la compañía” (Duckworth, 1989, p 27). 
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El autor que más exhaustivamente repasa su obra en términos globales 
es James Pritchett (1993). Su libro The Music of John Cage53 se ha tomado 
como referencia para la estructura de este capítulo. Richard Kostelanetz 
(2000) junta en John Cage Writer diversos textos independientes de Cage en 
los que habla de todas sus obras, entre ellas las compuestas para piano. Este 
libro resulta muy claro a la hora de aclarar el origen y contenido de las obras.  
 
3.1.  LA INFLUENCIA DE SCHÖNBERG (1933-1938) 
En este corto período de tiempo estudió con los tres profesores antes 
mencionados: Cowell, Weiss y Schönberg. Cowell le recomendó a Weiss y a 
través de éste accedió a Schönberg. Con éste último estudió la técnica 
dodecafónica y sus primeras obras exploran de un modo más o menos exacto 
esta técnica compositiva.  
Cage nombra a lo largo de su vida a Schönberg en numerosas  
ocasiones, aun cuando no utilizó las técnicas de su profesor en muchas 
composiciones. Pritchett (1993) dice que  Cage aprendió de Schönberg 
principalmente cómo vivir una vida de compositor. En este sentido 
Schönberg fue más una inspiración que un profesor. 
Pertenecen a esta época obras como Two pieces for piano (1935), 
Metamorphosis (1938), también para piano, Five songs for contralto (1938) y 
Music for wind Instruments (1938). Las ideas seriales y contrapuntísticas de 
estas obras no habrán de aparecer nunca más en sus obras posteriores a 1938. 
En el catálogo de 1961 que publicó la Editorial Peters Cage habla de 
sus obras pero advierte que: 
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 Aquí se hace un recorrido por toda su música, no sólo por la de piano. Sin embargo, 
en cada una de las fases compositivas relevantes del autor aparecen importantes obras 
para piano. Tuvo la asistencia personal del compositor durante su elaboración. 
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No todas mis obras están en este catálogo. Muchas partituras me 
han parecido de inferior calidad. No las he destruido. Pero esta 
lista de obras representa todos los variados caminos que mi 
pensamiento musical ha tomado (Kostelanetz, 2000, p. 5). 
En ese catálogo solamente menciona a una obra para piano entre sus 
composiciones hasta 1938. Se trata de Metamorphosis. Dice de ella: 
Es una pieza dodecafónica (para piano) en cinco movimientos y 
enteramente compuesta por fragmentos de una serie que no están 
sujetos a variación. Las transposiciones de estos fragmentos fueron 
escogidos en función de los intervalos de la serie (Kostelanetz, 
2000, p. 6). 
Aunque no aparezca mencionada en el catálogo de 1961, Two Pieces 
for Piano, de 1935, también resulta interesante. En ellas se puede ver cómo 
secciona una serie en cortos motivos o celdas, cada una con un ritmo 
característico que  se repiten siempre juntos.  
En la serie que Editorial Peters publica con las obras para piano de 
Cage aparece en el primer volumen una pequeña pieza para piano llamada 
Quest, de 1935 y que se encuadraría también en esta primera etapa. 
 
3.2.  MÚSICA PARA PIANO PREPARADO (1938-1948) 
Esta segunda etapa está marcada por la música para piano preparado, 
que surge como una evolución de la música para percusión y que en un 
principio es concebida como música para acompañar danza. Supone el 
verdadero comienzo de la carrera profesional del compositor, siendo una 
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3.2.1. El piano en la música para percusión.  
En 1938 Cage consigue su primer trabajo profesional. Entra a trabajar 
en la Cornish School (escuela de música y danza) de Seattle. Su primera 
labor consistió en organizar un grupo de instrumentos de percusión para 
acompañar las clases de danza, siendo los estudiantes de danza muchos de los 
intérpretes. De estos años es su manifiesto The future of Music. Credo, donde 
habla de buscar nuevas formas de sonido. Estas nuevas sonoridades las 
encuentra en la percusión. Entre sus primeras obras está First Construction 
(in Metal), de 1939. La pieza está estructurada en base a una unidad de 
medida de 16 compases que se repiten 16 veces. Los 16 compases serían la 
micro-estructura. La repetición de ésta el mismo número de veces sería la 
macro-estructura.54 Entre los sonidos de metal se incluye el piano. 
Posiblemente debido a sus estudios con Cowell, Cage desde muy pronto 
mostró interés en utilizar recursos no convencionales en el piano.55 En esta 
obra las cuerdas están apagadas por un cilindro metálico que mueve 
longitudinalmente un asistente del pianista. Éste realiza glissandi de forma 
simultánea con una baqueta de bombo en las cuerdas del registro grave. A 
First Construction  le siguen otras dos obras: Second Construction, de 1940 
donde el piano produce un sonido parecido a sirenas haciendo trinos en el 
teclado mientras las cuerdas están apagadas por un cilindro metálico movido 
longitudinalmente; y Third Construction, de 1941 donde el piano no aparece, 
aunque está también escritas para varios instrumentos de percusión. Es un 
primer síntoma de emparejar sonidos del piano no convencionales con 
aquellos de la percusión.  
                                                          
54
 Otros autores como Nicholls (2002) llaman a esta organización temporal estructura 
de raíz cuadrada. 
55
 Lógica consecuencia de esta búsqueda será el piano preparado. 
Cap.3: La obra para piano de John Cage 
77 
 
Entre 1939 y 1942 escribe otra serie de tres obras que llevan por título 
Imaginary Landscapes.56 Lo característico de estas piezas es que utilizan 
aparatos electrónicos como instrumentos musicales. Aparatos que encontró 
en el estudio de grabación de la escuela: plato giradiscos de velocidad 
variable, una bobina de cable57 amplificada al estar unida al brazo del plato 
giradiscos, discos con sonidos de pruebas, timbres eléctricos…El piano 
utiliza sonidos apagados rasgando las cuerdas. 
Otras obras que juntan al piano con la percusión son: 
•  Credo in US (1942): Suite de carácter satírico compuesta para una 
danza de Cunningham y Erdman (Kostelanetz, 2000, p.8). Una de 
las partes está escrita para radio o discos con música escogida 
entre Shostakovitch o Dvorak. 
•  Amores (1943): dos solos para piano preparado con dos tríos para 
percusión. La obra es un intento de expresar de forma combinada 
lo erótico y lo tranquilo, dos de las emociones permanentes en la 
tradición hindú (Kostelanetz, 2000, p. 9). El piano preparado es un 
instrumento de percusión más en esta obra. En la introducción a la 
misma Cage ofrece valiosa información sobre la preparación del 
piano.  
 
3.2.2.  Origen del piano preparado  
El origen del piano preparado lo cuenta Cage en el prefacio a The 
Well-Prepared Piano de Richard Bunger (1973). Por falta de espacio para 
colocar su grupo de percusión en el escenario de una sala donde debían   
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 En los años 1951-52 compuso otras dos piezas con este título, Imaginary 
Landscape no. 4 y Imaginary Landscape no. 5, pero que pertenecen a otra estética  
diferente a las tres primeras de la serie. 
57
 Esto aparecerá en el instrumentario que utilizará Tudor en su versión del 
Solo for Piano. 
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actuar, probó a colocar sobre las cuerdas del piano allí presente algunos 
objetos y descubrió que obtenía timbres que recordaban algunos instrumentos 
de percusión. Encontró una forma de  sustituir un grupo grande de 
instrumentos de percusión por un piano para lograr un efecto parecido. El 
nuevo instrumento sería, por tanto, un sustituto de bolsillo de un grupo más 
grande. La primera pieza escrita para piano preparado fue Bacchanale, de 
1940. 
 
3.2.1.1.  Piezas para acompañar danza 
Compone para piano preparado un número considerable de piezas que 
tienen en común los siguientes elementos: una corta duración, están pensadas 
para acompañar danza, tienen un título ilustrativo y de dificultad técnica 
media. Las preparaciones son poco elaboradas. Son las siguientes: 
• Bacchanale (1940) 
• Totem Ancestor (1942) 
• Tossed as It Is Untroubled (1943) 
• Root of an Unfocus (1944) 
• Daughters of the Lonesome Isle (1945) 
• Mysterious Adventure (1945) 
• Music for Marcel Duchamp (1947), escrita para un cortometraje 
sobre el artista francés y no para una danza. 
También para acompañar danza, con el piano sin preparar, pero con 
las mismas características restantes escribió las siguientes obras: 
• Four Walls (1944), ballet para una coreografía de Merce 
Cunningham.58 
                                                          
58
 Se trata de un ballet y no de una  simple pieza para ser bailada. Por lo tanto la 
característica de la brevedad aquí no se cumple. La duración total es de alrededor de 
50 minutos. Una característica de esta obra son los enormes silencios que presenta y 
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•  Experiences II (1945-48), corta obra para dos pianos, escrita para 
una danza de Cunningham. 
• Ophelia (1946), compuesta para una danza de Jean Erdman con 
carácter dramático. 
• Dream (1948) para una danza de Cunningham, donde se 
mantienen las resonancias manualmente o con el pedal. 
• In a Landscape (1948), para una danza de Louise Lippold. Las 
resonancias se mantienen con el pedal. 
Una última obra que se podría incluir aquí es Suite for Toy Piano59 
(Suite para Piano de Juguete) en cuya edición impresa aparece también la 
indicación Or Piano (o piano). Es otra muestra del gusto de Cage por 
experimentar con todo tipo de sonidos que tengan que ver con un piano. 
 
3.2.1.2.  Piezas independientes de la danza 
A medida que va experimentando en las composiciones para piano 
preparado y va conociendo las particularidades de este nuevo instrumento se 
va convirtiendo en un instrumento independiente y deja de ser un sustituto de 
un grupo de percusión. Empieza a escribir para este nuevo instrumento, obras 
específicas, siendo la más ambiciosa de ellas Sonatas and Interludes, (1947-
48), considerada  una de sus obras maestras y que se escucha con frecuencia 
en concierto. En estas obras, a diferencia de las que están pensadas para 
acompañar danza, las estructuras musicales se complican,60 los recursos 
                                                                                                                             
que la hacen difícil para una representación en versión instrumental (sin danza). 
Utiliza solamente las teclas blancas del piano.  
59
 Otros compositores han escrito piezas para Toy Piano e incluso intérpretes del 
piano como Margaret Leng Tan han desarrollado una parte importante de su carrera 
como especialistas en ese pequeño instrumento. 
60
 Prittchet (1993) y Patterson (2002) ofrecen profundos análisis sobre la estructura 
interna de Sonatas and Interludes. 
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pianísticos son más exigentes y, en muchos casos, las duraciones se amplían. 
Estas piezas son: 
• A Room61 (1943), pensada inicialmente para formar parte de una 
Suite de tres Movimientos con las dos piezas tituladas She is 
Asleep,  ambas de 1943.  
• The Perilous Night (1944), con una tabla de preparación bastante 
amplia. 
• Prelude for Meditation (1944), usa cuatro notas en una estructura 
rítmica de 5 veces 5 (Kostelanetz (2000), p. 10). 
• A Valentine out of Season (1944), suite de tres piezas en las que 
“las dificultades de preparación y ejecución fueron evitadas” 
Kostelanetz (2000), p. 10). 
•  Sonatas and Interludes (1946-48).  
La obra Sonatas and Interludes supone además la introducción de 
Cage en el mundo de la cultura oriental.62 Compone esta obra durante la 
lectura del libro sobre estética hindú The dance of  Shiva, de Ananda 
Coomarasawamy. Cage trata en esta obra de preparar al alma para hacerla 
accesible a Dios. Refleja en ella las emociones permanentes de la cultura 
hindú: el erotismo, el heroísmo, el odio, el miedo, la tristeza, la ira, la 
desazón y lo maravilloso. Todas estas emociones tienen en común la 
tendencia a la tranquilidad. Como señala Prittchet (2002) los logros de esta 
obra van más allá de los aspectos técnicos. Es de una profundidad musical y 
emocional mucho mayor que lo que había compuesto hasta ese momento. Y 
me atrevería a decir que todo lo que compuso con posterioridad. 
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 En la Editorial Peters aparece como una pieza independiente que puede ser tocada 
con o sin preparaciones. El resultado es totalmente distinto. 
62
 Cage estudiará en profundidad la cultura hindú primero y posteriormente el 
budismo y el zen, lo que marcará enormemente su obra posterior a los años 50. 
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También pertenecen a este apartado A Book of Music, de 1944, y 
Three Dances, de 1945, ambas para dos pianos preparados63 y con clara 
intención virtuosa64. Dice Cage en el catálogo de 1961 respecto a estas dos 
obras: 
•  A Book of Music: la notación es convencional y las preparaciones 
están relativamente elaboradas. La expresión atañe a sentimientos, 
tanto musicales como personales. La obra está escrita 
especialmente para interpretación virtuosística…También adapto 
la idea de Mozart de que sus escalas se adhieren estrictamente a 
tres tipos: la cromática, la diatónica, y aquella que incluye 
intervalos de terceras y cuartas…Los dos pianos están preparados 
en las mismas cuerdas y en los mismos puntos sobre ellas pero con 
distintos materiales (Kostelanetz, 2000, p. 9). 
•  Three Dances: La notación es convencional y las preparaciones 
son más elaboradas que las de A Book of Music. La expresión es 
física y va de la simplicidad a la complejidad. Esta pieza está 
escrita especialmente para virtuosos (Kostelanetz, 2000, p. 10). 
Hay dos piezas que por su experimentación sonora con el piano se 
incluyen en este apartado. Son dos piezas para piano cerrado (closed piano) 
en donde el pianista toca con los nudillos o dedos sobre la tapa cerrada de un 
piano, acompañando a una voz. Se trata de: 
•  The Wonderful Widow of Eighteen Springs (1942), para voz y 
piano cerrado. La producción de la voz es sin vibrato, como en el 
canto popular. El cantante puede transponer las notas escritas para 
cantar en una tesitura baja y agradable. El acompañamiento es 
percusivo. Dedos y nudillos golpean la estructura de madera de un 
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 Cada obra necesita una preparación del piano diferente. 
64
 Ambas fueron escritas para el dúo de pianos formado por Arthur Gold and Robert 
Fizdale. 
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piano cerrado. La música es el resultado de las impresiones 
recibidas del texto de Finnegans Wake (de James Joyce) 
(Kostelanetz, 2000, p. 8). 
•  A Flower (1950), escrita para una danza de Lousie Lippold.65 En 
ella se hace un esfuerzo para sugerir la flora y la fauna en la 
música. La vocalización, en una única octava, puede ser cantada en 
cualquier transposición grave y confortable (Kostelanetz, 2000, p. 
51). 
 
3.3.  LA INFLUENCIA DE ORIENTE (1946-1951) 
A mediados de los años 40 pasa por una crisis personal66 y se plantea 
el significado de la música. En estos momentos en los que su vida emocional 
resulta tan convulsa, principalmente por su reorientación sexual, no consigue 
que la música que compone refleje los sentimientos que le invaden. Se 
plantea entonces que la música debe tener alguna función distinta a la de la 
expresión de sentimientos personales.  
En la cultura hindú encuentra respuestas a muchas dudas. Para los 
hindúes la  música es un medio de preparar al alma y así poder acceder a los 
dioses. Empieza entonces a estudiar filosofía con la india Gita Sarabhai, que 
había venido a Estados Unidos a estudiar música occidental. Ésta le da Cage 
un libro llamado The gospel of Sri Ramakrishna que le servirá de 
introducción en la filosofía oriental. Además, profundizó en la lectura de The 
transformation of nature in art, de Ananda Coomaraswamy. A partir de 
                                                          
65
 Como música escrita para acompañar danza debería estar incluida en el apartado 
anterior pero se opta por presentar juntas estas dos obras ya que tienen la misma 
instrumentación. 
66
 Katz (2001) trata en profundidad esta crisis personal que afecta a su forma de 
entender la música. 
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entonces Cage se interesó mucho por el concepto de espiritualidad dentro de 
la música. Compone en estos años dos importantes obras: 
•  The Seasons (Las estaciones), obra de inspiración oriental escrita 
en 1947 para orquesta67 por encargo de The Ballet Society de 
Nueva York y en la que trata de reflejar el sentido hindú de las 
estaciones. En esta obra introduce una novedad técnica, que 
consiste en escoger material sonoro con anterioridad al acto mismo 
de la composición, y que Prittchet (1993) define como Gamut 
Technique (técnica de diagramas) y explica detalladamente. Todo 
el material utilizado en la pieza está extraído del material escogido 
a priori. 
•  Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra. La gamut 
technique utilizada en The Seasons evolucionará hacia la chart 
technique (técnica de tablas) en la que además de escoger material 
sonoro previamente a la composición se establece la forma  de 
unión entre esos materiales. Prittchet (1994) explica 
concienzudamente esta técnica. La obra en la que la pondrá en uso 
será el Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra, de 
1951. Esta obra tiene la particularidad de que sus tres movimientos 
están tratados con diferentes técnicas compositivas. En el primero 
la parte solista de piano preparado está escrita libremente, de 
manera expresiva, mientras que la orquesta utiliza solo el material 
predeterminado. El segundo movimiento tanto el solista como la 
orquesta están organizados en sendas tablas (charts) y nunca 
aparecen juntos. El tercero está organizado en una tabla conjunta y 
las decisiones las ha tomado siguiendo el método de adivinación 
chino de I Ching, siendo la primera vez que introduce el azar en la 
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 Orquestada tras la composición al piano, de la que también existe una versión 
publicada. 
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técnica compositiva. En este tercer movimiento el silencio está 
presente de manera notable, y no como en los movimientos 
anteriores, donde sirve de mera pausa entre eventos, sino como un 
elemento musical independiente. La preparación del piano es muy 
extensa. La orquesta incluye Flauta, Oboe, Corno inglés, 2 
Clarinetes, Fagot, Trompa, Trompeta,  2 Trombones, Tuba, Piano 
(sin preparar), Arpa, Celesta, Cuerda (1 por instrumento) y cuatro 
Percusionistas. Además, utiliza diversos artefactos como una 
emisora de radio local, un gong metido en agua o unos frenos de 
tambor de un coche. El concierto se estrenó en Febrero de 1951, 
con David Tudor como solista. 
En estos años Cage ofrece varias conferencias, Lecture on Nothing 
(1949), Lecture on Something (1950), posteriormente publicadas y en ellas 
reflexiona sobre los cuatro elementos constitutivos de una obra musical: 
estructura, forma, método y material. De todos ellos, en esta etapa el 
fundamental es la estructura entendida como una estructura temporal 
independiente de su contenido, y que se puede llenar de todo tipo de sonidos 
o de silencio, entendido éste como material musical equivalente al sonido.  
También es en estos años, concretamente en 1948, cuando habla por 
primera vez de escribir una pieza cuya estructura temporal esté llena de 
silencio,68 y que en 1952 llevará a cabo en la que será su obra más 
controvertida: 4´33´´, cuya primera versión fue escrita para piano, en 
concreto para David Tudor. 
 
3.4.  EL AZAR (1951-1956) 
El azar es quizás la palabra con la que inmediatamente se identifica la 
música de John Cage. Muchas veces se confunde con otra de las palabras 
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 Esta reflexión se puede leer en A Composer´s Confessions (1948). 
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claves que definen la música de Cage en determinados momentos: la 
indeterminación. 
 Tal como señala Patterson (2002, p. 50):  
Artística y estéticamente la transformación más impactante de 
Cage se produce en los primeros años de la década de los 50. Tres 
obras aparecen como punto de llegada desde el punto de vista de la 
composición. Se trata de Music of Changes (1951), 4´33´´69 (1952) 
y Black Mountain Piece70 (1952)… [Son resultado] de una 
repentina influencia de ideas, conceptos y metáforas de fuentes del 
este asiático, concretamente del Taoismo, del Budismo y, en casos 
específicos, del Zen. 
Su interés por la cultura oriental le lleva a estudiar Budismo Zen con 
Suzuki,71 cuyas enseñanzas le mostraron al compositor el balance perfecto 
que existe entre la individualidad de las cosas por un lado y el reflejo común 
y simultáneo de lo universal por otro. Como consecuencia, la realidad no 
debe presentarse como algo dual. Siguiendo esto, en su música empiezan a 
convivir sonidos a la vez independientes y simultáneos, como es el caso del 
tercer movimiento del Concerto for Prepared Piano.  
Otra doctrina que Cage toma del Zen es la no intencionalidad. No 
todas las cosas tienen que tener un porqué. Él entiende que la mente debe 
estar alerta a los sonidos pero a la vez debe estar vacía de ideas musicales. La 
                                                          
69
 Fetterman (1996) ofrece un detallado análisis de la gestación de la obra y de sus 
diferentes versiones.  
70
 Se trata del primer Happening de la historia del arte. En un acto durante los cursos 
de verano en el Black Mountain College, mientras David Tudor interpretaba al piano 
Water Music, alguien leía poesía subido a una escalera, Rauschenberg accionaba un 
fonógrafo, Franz Kline pintaba y John Cage ofrecía una conferencia. Fetterman 
(1996) presenta una descripción pormenorizada.  
71
 Daisetz Suzuki, filósofo japonés, fue uno de los principales promotores del 
Budismo Zen en occidente. 
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forma que encontrará de vaciar su mente de ideas acerca de los sonidos será a 
través del azar. Se servirá de éste para tomar decisiones a la hora de 
componer. 
 
3.4.1.  Music of Changes 
 La primera obra que está compuesta con este nuevo método será 
Music of Changes (1951).72 Los materiales sonoros estaban agrupados en tres 
tablas con material referente a los sonidos (alturas), a las duraciones y a las 
dinámicas. A través del I Ching, tirando monedas al aire, estableció las 
decisiones que unirían eventos de los tres diagramas. La obra final es el 
resultado de operaciones de azar.73 El intérprete, por el contrario, se 
encuentra con una partitura donde todo está establecido y cerrado.74 Esta obra 
fue estrenada por David Tudor. Como Cage dice en Para los Pájaros (1981, 
p. 178), “en esos momentos, Tudor era Music of Changes”. 
El título de Music of Changes (Música de los Cambios) deriva del 
nombre con que es conocido el I Ching: The Book of Changes (El libro de los 
cambios). Los cambios se reflejan en los continuos cambios de tempo¸ con 
continuas aceleraciones y ritardandos. La notación expresa la relación entre 
espacio y tiempo, ya que una negra equivale a 2,2 centímetros. Está dividida 
en cuatro libros o cuadernos que se han publicado de forma independiente. La 
obra es de gran dificultad pianística. 
                                                          
72
 Pritchett (1996) ofrece un análisis detallado del proceso compositivo de esta obra. 
También Cage describe el proceso de composición de Music of Changes en Silence 
(1961). 
73
 Pritchett (1988) escribió su tesis doctoral sobre el uso del azar en la composición: 
The Development of Chance Techniques in the Music of John Cage 1950-1956, donde 
trata con detalle el sistema utilizado para Music of Changes. Pero el mismo Cage lo 
explica en su libro Silence, de 1961.  
74
 Si bien el propio autor autoriza al intérprete, en las notas de la introducción de la 
partitura, a suprimir aquellos fragmentos que considere intocables. 
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Esta técnica de usar diagramas con material sonoro que se combinará 
a través de operaciones de azar, fue utilizada también en Seven Haiku, (1951-
52) y For MC and DT (1952), ambas para piano y de corta duración.75 
Igualmente la usó en Two Pastorales (1951-52), con la que regresa al piano 
preparado y Water Music (1952) para un pianista, usando también una radio, 
silbatos, contenedores de agua, unas cartas, un palo de madera y objetos para 
preparar el piano. Aquí introduce en el material de los diagramas acciones 
teatrales. William Fetterman publicó en 1996 un magnífico estudio sobre las 
que él llama piezas teatrales, donde analiza la notación y las distintas 
interpretaciones de las piezas. Entre ellas se encuentra la divertida y frenética 
Water Walk, de 1959,76 donde el pianista tiene que realizar muchas acciones 
como llenar un vaso de sifón, inhalar un cigarrillo, tirar radios al suelo, hervir 
agua en una olla a presión, meter un jarrón de agua en una bañera… En el 
piano apenas toca un glissando y algún sonido en las cuerdas y con la tapa. 
En el libreto del disco de Stefan Schleiermacher con la grabación de 
Music of Changes se dice que un amigo le dijo a Cage que si bien estas obras 
fueron compuestas por medio del azar, él podía reconocer su mano en la 
elección del material que la suerte se encargaría de organizar. La respuesta de 
Cage fue componer Imaginary Landscape No. 4¸ para 12 radios. A través de 
las radios, cuyos sonidos variarán siempre en función del lugar y el momento 
de la interpretación, garantizaba la ausencia del menor control de los sonidos 




                                                          
75
 Music of Changes alcanza los 45 minutos. 
76
 Tanto en Water Music como en Water Walk Cage utiliza simultáneamente notación 
musical tradicional, notación gráfica y notación gramatical (textos explicativos). En 
ambas también el tiempo viene señalado en tiempo cronométrico. 
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3.4.2.  Music for Piano 1-84 
La composición por medio de los diagramas y el azar era muy 
laboriosa. En el mismo 1952, mientras trabajaba en Music of Changes, idea 
otro sistema compositivo donde las decisiones como compositor están 
marcadas por el azar. Se trata de la técnica de marcar puntos en las 
imperfecciones del papel en blanco. Observa atentamente el papel en blanco 
y allí donde ve una imperfección dibuja un punto, que serán interpretados 
como eventos musicales en términos de altura y momento de aparición. El 
principio fundamental es igualar las dos dimensiones del papel con las dos 
dimensiones musicales de altura y tiempo. Si bien la primera obra bajo esta 
técnica fue Music for Carillon No.1, la utiliza en un gran ciclo de piezas para 
piano llamado Music for Piano 1-84. 
Después de marcar aquellas imperfecciones en el papel en blanco, que 
son determinadas por el azar, escribe sobre ellos el pentagrama, convirtiendo 
entonces los puntos en notas musicales. Utilizando el I Ching, y tirando 
monedas al aire se determinan elementos como las claves, las alteraciones, 
técnicas instrumentales (pizz., mute…).77 En algunas piezas introduce ruidos 
hechos en el interior y exterior del piano. También algunas de las piezas 
llevan en la introducción la indicación de que pueden ser tocadas por más de 
un pianista y que pueden ser superpuestas, es decir, pueden ser interpretadas 
de forma simultánea. En este ciclo los elementos sonoros son simples puros y 
uniformes. 
El ciclo de 84 piezas fue compuesto de manera fraccionada y así fue 
publicado. Cage dice de ellas (Kostelanetz, 2000, pp. 53-56): 
• Music for Piano 1 (1952). Escrita en notas blancas con una 
duración indeterminada. Cada pentagrama equivale a 7 segundos. 
                                                          
77
 En Silence (1961) describe con detalle el proceso compositivo de esta serie de 
piezas. 
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Las dinámicas están indicadas pero se deja libertad para producir 
los sonidos en el teclado o en las  cuerdas. 
• Music for Piano 2 (1953). Tempo y dinámicas libres. 
• Music for Piano 3 (1953). Tempo y dinámicas libres. 
• Music for Piano 4-19 (1953). Tempo y dinámicas libres. Las 16 
páginas pueden ser tocadas como piezas separadas o de forma 
continuada como una sola pieza. 
• Music for piano 20 (1953). Tempo y dinámicas libres. 
• Music for Piano 21 36; 37-52 (1955). Estas piezas constituyen dos 
grupos de 16 piezas que pueden ser tocadas separadamente o de 
forma conjunta. Se pueden unir (o no) a las piezas de Music for 
Piano 4-19 para formar un grupo más grande. Su duración es libre 
y pueden estar separadas por silencio o pueden solaparse. Dada 
una determinada duración para un concierto, el pianista puede 
calcular la forma de llenar ese tiempo. Cada sistema consta de dos 
pentagramas con una línea intermedia. Notas negras sobre la línea 
son ruidos producidos en el interior del piano, debajo en el 
exterior, manualmente o con baquetas. 
•  Music for Piano 53-68 (1956). Es un grupo de 16 piezas que se 
puede tocar solas o junto a Music for Piano 4-19, 21-36, 37-52. 
Exceptuando el hecho de que los sistemas aparecen a veces 
incompletos, estas piezas tienen una notación similar a la de Music 
for 21-52. 
•  Music for Piano 69-84 (1956). Estas 16 piezas forman el grupo 
final de esta serie. Todas ellas pueden ser interpretadas de forma 
total o parcial por uno o varios pianistas. 
 
3.4.3.  The Ten Thousand Things 
Aunque siguió utilizando la técnica de marcar las imperfecciones en el 
papel hasta 1956, en 1953 desarrolla una serie de piezas con otra técnica 
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novedosa y que llevan por título la duración de las mismas, expresadas en 
segundos y en fracciones de segundo. Como señala Prittchet (1993) se trata 
de una síntesis de las dos técnicas anteriores: diagramas con material y 
marcado de imperfecciones en el papel. Su plan era componer muchas piezas 
independientes para distintos medios, cada una de las cuales podría ser 
interpretada de manera independiente, como una obra en sí mismo, o podría 
ser interpretada junto a cualquier número de las otras obras que siguen esta 
técnica. Se trataría de una obra abierta que podría ser constantemente 
incrementada. 
La primera obra de este proyecto “eterno” será 26´1.1499 for a String 
Player. Para piano escribirá dos obras utilizando este procedimiento:  
•  34´46.776 for a Pianist, escrita para David Tudor y de gran 
dificultad. 
•   31´57.9864 for a Pianist¸ escrita para ser interpretada por el 
propio Cage y no tan difícil técnicamente en su ejecución.  
Ambas obras usan el piano preparado78 y en ellas las tablas de 
preparación son poco concretas, lo que hace que los timbres puedan variar 
mucho de una interpretación a otra y presentan la novedad de que las 
preparaciones son móviles. Los objetos cambiarán de lugar durante el 
trascurso de la obra. La notación de las mismas presenta un aspecto 
característico. Sobre los dos pentagramas con las notas coloca cuatro líneas 
paralelas a cierta distancia unas de otras. En los tres espacios existentes entre 
ellas se pueden ver muchos puntos que representan el grado de fuerza, la 
distancia del ataque del dedo al teclado y la velocidad de ataque.79 El tiempo 
no viene indicado por compases sino por segundos. Las otras obras 
terminadas de esta serie son 45´ for a Speaker y 27´10.554´´ for a 
Percussionist. 
                                                          
78
 Serán las últimas obras de su catálogo para piano preparado. 
79
 Una notación similar será utilizada por Stockhausen en su Klavierstück VI. 
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3.5.  NEW YORK SCHOOL: LA INDETERMINACIÓN 
(1957-1961) 
La indeterminación y la llamada New York School marcan 
enteramente este período compositivo. A mediados de los 50 Cage se 
encontraba en una etapa muy prolífica, en la cual compartía experiencias con 
un grupo de compositores cercanos. En 1950 había conocido a Morton 
Feldman y, a través de éste, al pianista David Tudor. Poco después, un joven 
Christian Wolff, todavía estudiante en el instituto empezó a recibir clases de 
Cage. Un poco más tarde, Earle Brown, un ingeniero convertido a 
compositor, coincidió con John Cage en Denver y se mudó a Nueva York 
para estudiar con él. Compartieron  unos años intensos de continuo contacto 
musical e intelectual que dejaron una enorme producción, muy diferenciada 
entre los compositores pero con unas ideas de base comunes. Serán 
conocidos como la Escuela de Nueva York, en paralelismo con los pintores 
del expresionismo abstracto, llamados igualmente Escuela de Nueva York. 
Con muchos de los pintores de este grupo intercambiaron numerosas 
experiencias en debates y proyectos conjuntos.  
Si bien se les conoce como escuela, son más bien un grupo, tal como 
señala Pritchett (1993), pues no tenían una relación profesor-alumno sino que 
compartían intereses e ideales. Un primer rasgo común en ellos es que las 
obras de estos años están pensadas para ser interpretadas de muchas y 
distintas formas posibles. Dejan parámetros sin determinar, para que sea el 
intérprete quien tome las decisiones finales de la gestación de la obra. Es por 
eso el término Indeterminación,80 que explorará sus enormes posibilidades 
tras 1957, siendo el mayor exponente su Concert for Piano and Orchestra. 
                                                          
80
 En Cage la palabra azar hace referencia al uso de procedimientos casuales en la 
composición. El resultado está totalmente definido. Indeterminación, por el contrario, 
hace referencia a la posibilidad de una obra de ser tocada de maneras sustancialmente 
diferentes. 
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En 1958 ofrece una conferencia con ese título, Indeterminación¸ que 
aparecerá publicada en Silence (1961). Sus obras para piano indeterminadas 
son: 
• Winter Music. La primera obra que explota las posibilidades de la 
indeterminación es Winter Music, for 1 to 20 Pianists (1957). La 
obra consta de 20 páginas sueltas que pueden ser tocadas en su 
totalidad o en parte por 1 o hasta 20 pianistas. Cada una de las 
páginas consta de un número diferente de acordes en un solo 
pentagrama y con dos claves, una encima de la otra. Sobre los 
acordes, anotados de forma inusual, se ven dos números separados 
por un guión. El primero indica el número de notas que se deben 
leer en la clave superior (es el intérprete quien decide cuáles) y el 
segundo el número de notas que se deben leer en la clave inferior. 
La indeterminación afecta a los sonidos que componen cada 
acorde, a la sucesión de los mismos (no tienen que leerse de 
izquierda a derecha), a la duración (que puede variar enormemente 
si se tocan todas la páginas o se toca una). Es decir la obra consta 
de estructuras móviles que se fijarán para cada una de las  
interpretaciones. 
• Concert for Piano and Orchestra. Tras Winter Music, inicia la 
composición de su obra indeterminada más ambiciosa: el Concert 
for Piano and Orchestra (1957-58). Pritchett resalta que le llamó 
Concert y no Concerto, porque todos los intérpretes -pianistas y 
demás instrumentista participantes- actúan como solistas, con 
partes independientes entre sí (Pritchett, 1993, p. 112). 
En el Concert la exploración de las posibilidades de notación se 
intensifica para producir una obra rica en posibilidades para un 
posterior desarrollo. De todas las partes instrumentales, presta más 
atención al Solo for Piano. En él, el compositor se propone 
inventar continuamente  nuevas notaciones y nuevos métodos de 
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composición. En las 63 páginas de Solo hay 84 fragmentos 
musicales. Para proceder a escribir cada uno de los 84 fragmentos 
usó el I Ching para decidir si usar un método nuevo de 
composición, si usar uno usado anteriormente o si usar una 
variación de alguno usado con anterioridad. La mayor parte de 
estos métodos tuvieron como resultado dibujos que se traducen 
posteriormente a términos musicales. Cada uno de los 84 gráficos 
de la partitura será analizado en este trabajo así como la versión de  
aquellos que ha dejado realizada David Tudor. 
Muchos autores reconocen la importancia de Tudor para la 
realización de esta composición, por sus especiales habilidades y 
su manera tan meticulosa de trabajar. Además de su estrecha 
amistad entre ambos. Pritchett (1993) reconoce esta importancia en 
el hecho de que la parte de piano es mucho más elaborada y 
extensa que las partes de los otros instrumentos, que serían 
interpretados por intérpretes a los que Cage no conocía. Añade 
además que escuchando la versión de Tudor81 uno puede escuchar 
cómo puede ser realizada para una interpretación la diversidad y el 
virtuosismo de la partitura. Se puede apreciar la precisión e 
inventiva del pianismo de Tudor.82 Esta composición tuvo varias 
obras como descendencia. El Solo for Voice No. 1, (1958), 
Fontana Mix (1958), Variations I (1958) y Variations II (1961). 
Incluso Cage permitía interpretarlas de forma simultánea. 
• Music Walk. La composición del Concert supuso un gran estímulo 
para su imaginación a la hora de diseñar notaciones para su 
música. Tras él empieza una serie de obras que no representan 
                                                          
81
 Existen grabadas cuatro versiones de Tudor de esta obra. 
82
 Comprobando la partitura hecha por Tudor de la realización es posible observar 
dicha precisión. Por lo que es de suponer que Pritchett ha accedido a esta versión, 
objeto de estudio en este trabajo. De no ser así, sería imposible tal aseveración. 
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eventos, sean determinados o indeterminados, sino que presentan 
un proceso a través del que crear la obra. Pritchett (1993) les llama 
herramientas en vez de partituras. Fetterman (1996) las incluye en 
la categoría de Theater Pieces. Es el caso de Music Walk, para uno 
o más pianistas (1958), que tocará o tocarán, un único piano 
además de usar radios y sonidos auxiliares, de procedencia no 
especificada en la partitura. Ésta consta de 10 páginas con puntos 
en ellas y una transparencia con cinco líneas paralelas, con forma 
de pentagrama. Esta transparencia debe ser colocada como quiera 
el intérprete sobre las páginas con puntos. Cada punto será 
entonces interpretado como un evento en relación a las líneas. 
Estas no funcionan como un pentagrama sino que representan 
cinco tipos de eventos, tanto para el piano como para las radios.83 
• TV Köln. Del mismo año es una diminuta obra titulada TV Köln¸ 
compuesta durante una gira europea del compositor para 
interpretar en una entrevista televisada en la ciudad alemana de 
Colonia. En este caso en vez de transparencia las líneas que 
identifican distintos tipos de eventos sonoros fueron dibujadas por 
el propio Cage, con lo que la indeterminación es mucho menor, y 
solo afecta a las dinámicas y en cierto grado a los timbres 
producidos en el interior o exterior del piano.  
La indeterminación seguirá en las obras Variations I y Variations II, 
que también utilizan hojas con puntos y transparencias y donde la 
indeterminación se extiende incluso a la elección del instrumento o  medio de 
                                                          
83
 Fetterman (1996) ofrece una detallada descripción de la partitura y de su 
interpretación. 
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producción sonora, que queda a discreción del intérprete. De Variations II 
David Tudor realizó una versión para piano amplificado.84 
  
3.6.  NOTORIEDAD PÚBLICA (1962-1969) 
Hay varios eventos que marcan la vida de Cage en el cambio de 
década. En primer lugar  el concierto retrospectivo de sus 25 años como 
compositor que tuvo lugar en 1958 en el Town Hall de Nueva York, donde se 
pudieron observar sus partituras, escuchar su música y leer muchas 
explicaciones sobre su obra. En 1961 se publica su libro más famoso, Silence, 
que es una recopilación de sus escritos desde 1937 a 1961 y que despertó un 
gran interés en el mundo artístico. En ese mismo año su música será 
publicada por la Peters Edition, que prepara en 1962 un catálogo de su obra 
con explicaciones sobre los procesos compositivos del compositor y que 
incluye una entrevista con él. También en 1964 la compañía de danza de 
Merce Cunningham, de la que Cage era el director musical, inicia una gira 
mundial que despertó enorme interés. Todo esto hace que se convierta en una 
personalidad de primer orden y acceda a puestos en Universidades, a 
encargos y a dar conferencias y conciertos en muchos países. Esto lo 
mantuvo ocupado hasta tal grado que en este período entre 1962 y 1969 sólo 
compuso 15 obras. Son años en los que se observa un menor interés en la 
composición y mayor, en cambio, por las mejoras del mundo que le rodea, 
interesándose en la obra de pensadores como Buckminster Fuller y Marshall 
McLuhan.  
Las obras de este período, que no incluyen obras para piano, sí 
incluyen elementos teatrales y medios electrónicos, como ocurre en el 
Musicircus, que ni siquiera tiene partitura o Hpschd (1967-69), para 1 hasta 7 
                                                          
84
 James Prittchet realizó un detallado estudio de cómo Tudor realizó su versión de la 
partitura. 
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clavecinistas y 1 hasta 51 cintas, realizada en colaboración con Lejaren 
Hiller. 
 
3.7.  LA NUMEROSA PRODUCCIÓN DE LA ÚLTIMA 
ETAPA (1969-1992) 
Es a partir de 1969 que el compositor vuelve a componer de manera 
continua y ya no dejará de hacerlo hasta 1992, año de su  muerte. 
3.7.1.  Erik Satie  
Es en este año cuando escribe Cheap Imitation, para piano solo. Su 
origen es curioso y es narrado por Pritchett (1993). En 1947, Cage había 
hecho una versión para dos pianos de la primera parte de Socrate, de Satie85, 
para acompañar a un solo de Merce Cunningham. En 1968 deciden hacer las 
otras dos partes de la obra y Editions Max Eschig, dueño de los derechos de 
autor, niega el permiso para utilizar ese arreglo. En vez de cancelar el 
proyecto, Cage se puso a componer una nueva pieza en su lugar. Como la 
coreografía de Cunningham seguía la estructura de las frases de la obra de 
Satie,[…] lo que hizo Cage fue hacer una pieza con el ritmo y las frases de 
Satie pero alterando las alturas de las notas y así evitar los problemas de 
derechos de autor. Llamó a esta obra Imitación Barata (Cheap Imitation) y 
Cunningham llamó a su coreografía Segunda Mano (Second Hand). 
La elección de las alturas se hizo a través del I Ching, es decir, a 




                                                          
85
 Cage fue un gran admirador de la música de Satie e hizo mucho por su difusión. 
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3.7.2.  Etudes 
 En los años 7086 escribe una serie de estudios instrumentales 
empezando por los Etudes Australes para piano. Entre los años 1977-80 
compone una serie de estudios para violín, The Freeman Etudes87 (serie que 
completaría entre 1989-90) y en 1978 otra serie para piano y violonchelo. 
El propio Cage explica su interés por escribir estos estudios: 
Me interesé en escribir música difícil, estudios, por la situación del 
mundo, que a muchos nos parecía desahuciado. Pensé que un 
músico, dando ejemplo en público, haciendo  lo imposible, 
inspiraría a quien quedara maravillado por la interpretación, a 
cambiar el mundo, a mejorarlo, siguiendo los proyectos claramente 
marcados por Buckminster Fuller. Eso no ha ocurrido pero me 
mantengo optimista y sigo componiendo música, que sigue siendo 
un arte social…Las piezas de música pueden ser tomadas como 
modelo de comportamiento humano…Ahora con el cambio de 
tecnología mecánica a electrónica hay esperanza para los 
anarquistas. La anarquía es ahora práctica. Hemos expandido 
nuestro sistema nervioso (Marshall McLuhan); el mundo es una 
mente individual que no necesita ser psicoanalizada sino 
clarificada; no necesita ser dividida (como se hace ahora 
esquizofrénicamente) en naciones ni enredada con gobierno o 
gobiernos, sino ser equipada convenientemente (Kostelanetz, 
2000, p. 106). 
                                                          
86
 También en 1970 escribe su extenso Song Books, obra que guarda cierta similitud 
con el Concert for Piano, pera escritos para voz, con notaciones nada convencionales 
y que incluyen acciones teatrales y electrónica. 
87
 El título hace referencia a Betty Freeman, mecenas artística que fue quien los 
encargó y a quien están dedicados. 
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•  Etudes Australes.  Son cuatro volúmenes de  ocho estudios cada 
uno. Utiliza para su composición un mapa de estrellas del 
hemisferio austral para marcar en un papel en blanco los puntos 
correspondientes a las estrellas. Al ponerle encima los 
pentagramas convierte los puntos en notas. Escribió una serie de 
32 estudios, todos de dos páginas y escritos en cuatro pentagramas, 
dos para cada mano.88 En la escritura el espacio equivale al tiempo 
(la separación entre las notas en la partitura indica la separación 
temporal de las notas al sonar) y resultan de gran dificultad. 
Utilizan el teclado de forma convencional, si bien al principio de 
cada uno indica qué notas del grave deben permanecer bajadas y 
sin sonido durante la interpretación, para favorecer la presencia de 
resonancias. 
Fueron escritos teniendo en mente a Grete Sultan, pianista a quien 
Cage admiraba por su devoción al piano y por su fuerza y 
determinación para transformar la música escrita en el papel en 
música real: 
Si no hubiera tenido a Grete Sultan en mente, con su 
tranquilidad, su fuera indomable, su devoción al piano, su 
disciplina, su determinación para transformar la música del 
papel a la vida, no me hubiera embarcado en este proyecto. Por 
supuesto, ahora estoy encantado de haberlo hecho 
(Kostelanetz, 2000, pp. 100-101). 
•  Etudes Boreales. Escribió en 1978 dos series de Etudes Boreales, 
una para piano y otra para cello. Cada una de las series consta de 
                                                          
88
 En John Cage Writer (Kostelanetz, 2000, p.99) se puede leer una extensa 
explicación de cómo fueron compuestos estos estudios. Cage dejó escrito al respecto 
que se imaginaba un dúo para cada mano de forma independiente, cada mano 
haciendo su trabajo sin la asistencia de la otra. En la página 105 del mismo libro 
explica asimismo el origen de los Etudes Boreales. 
Cap.3: La obra para piano de John Cage 
99 
 
cuatro estudios y pueden ser interpretadas simultáneamente. No 
existe una partitura general para los dos libros (chelo y piano) pero 
se pueden tocar juntos en una sección de tiempo igual para los dos 
instrumentos. Fueron escritos para Jack y Jeanne Kirstein, que 
nunca los llegaron a tocar. Fueron estrenados por Frances-Mari al 
chelo y Michael Pugliese (que es percusionista) al piano. Cage 
quedó tan encantado con el trabajo realizado por Pugliese que 
finalmente estos estudios para piano están dedicados a él y escritos 
en memoria de Jeanne Kirstein. Cage reconoce que son realmente 
piezas para un percusionista. 
Utiliza para la composición un mapa del hemisferio boreal, 
convirtiendo las estrellas en notas musicales. El cuaderno para 
piano lleva la indicación siguiente: “para un percusionista usando 
un piano”. La partitura indica los tipos de baquetas y los 
materiales del interior del piano donde se deben percutir. El 
teclado sólo es usado esporádicamente. 
 
3.7.3.  Music for… 
Es en los años 70 cuando Cage empieza a poner su interés en los  
grabados, en la pintura y en  la escritura de textos. Es la época en la que 
escribe muchos de sus Mesostics.89 Esto tiene su influencia en su obra 
musical y aparecen obras donde la música está representada por dibujos o 
textos. En una de éstas, Score (40 Drawings by Thoreau) and 23 Parts, 
presenta la técnica de time brackets (paréntesis temporales) que utilizará en la 
serie de piezas instrumentales llamadas Music for… (1984-87).  
                                                          
89
 Poemas en el medio de los cuales se puede leer una palabra clave en sentido vertical 
y en letras mayúsculas. 
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Pensó esta obra como una obra abierta. Siempre le podría añadir 
partes nuevas. Se trata de partes individuales para distintos instrumentos que 
se pueden interpretar como piezas independientes o en conjunto con alguna o 
todas las demás partes. El título se adaptará al número de partes interpretadas: 
Music for Five, Music for Four…El material de cada parte puede ser de dos 
tipos, que el compositor llama pieces o interludes. Las piezas a veces son 
notas largas individuales, precedidas y seguidas de silencio que se repiten 
cualquier número de veces y en ocasiones son complejos de muchas notas 
con diferentes duraciones y dinámicas, pero que en ambos casos están entre 
paréntesis temporales flexibles. Los interludios, por otro lado, están entre 
tiempos concretos. Escribió partes para voz y todos los instrumentos de la 
orquesta. Para piano realizó dos versiones, y en ambas utiliza el bow piano, 
que consiste en frotar las cuerdas con una tanza o con las cerdas de un arco 
de violín. Lo que escribió sobre esto se lee en Kostelanetz (2000, p. 136-
138): 
Para mantener las notas individuales en el piano sáquese la tapa; 
coloque tanza o un manojo de crines anudados a ambos extremos 
(se obtienen en tiendas de violines) alrededor de las cuerdas 
correspondientes a las teclas indicadas. Pisando el pedal derecho y 
cogiendo con cada mano cada extremo de la tanza o de las crines 
ponga las cuerdas en vibración frotando hacia arriba y hacia abajo 
dicha tanza o dichas crines. El material puede estar cubierto de 
resina. La velocidad del frotado puede variar en el registro medio o 
en el agudo pero deberá frotarse rápidamente en el agudo.  
Si bien las partes tienen una duración de 30 minutos, Cage invita a los 
intérpretes a hacer versiones más cortas, empezando en cualquier sección de 
la pieza. Cada intérprete deberá estudiar su parte de manera individual y con 
cronómetro. No debe haber ningún ensayo general hasta que las partes 
individuales estén perfectamente aprendidas. Los intérpretes podrán sentarse 
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en cualquier lugar del auditorio y en cualquier posición entre ellos. Se debe 
tocar como si cada intérprete tocara en desde distintos lugares en el tiempo. 
 
3.7.4.  Europeras 
Entre 1985 y 1987 escribe por encargo de la Ópera de Frankfurt 
Europeras 1 & 2.90 Se trata de una especie de collage con fragmentos de 
óperas europeas91 pero que están sacados de su contexto. Utiliza gran 
orquesta. Le siguen Europera 3 & 4 (1990) y Europera 5 (1991).  
Fetterman (1996) cita a Culver, asistente informático de Cage, 
hablando sobre el origen de Europera 3 & 4: 
Ya mientras componía Europeras 1 & 2 pensó en tener una versión 
de concierto [de una ópera] para no pasar tanto trabajo como se 
pasa al estar con una compañía de ópera (p. 180). 
Por encargo del pianista Yvar Mikhashoff, director del Festival 
Almeida de Londres, escribe Cage en 1989 esta nueva ópera, que es una 
pieza teatral para cantantes, fonógrafos y pianos. La número 3 está escrita 
para seis voces, dos pianos, 6 fonógrafos de 78 r.p.m., luces y una cinta, 
llamada Truckera, que es un collage de arias mezcladas y superpuestas en 
ordenador que suenan como un camión92 pasando de largo. Su duración es de 
70 minutos. La número 4, de 30 minutos, es para dos voces, luces, cinta 
                                                          
90
 Aunque Europera 1 y Europera 2 son independientes, Cage quería, como indica 
Fetterman (1996, p.183), que se interpretasen juntas, como si de una sola obra se 
tratase. Lo mismo ocurre con las Europeras 3 & 4.  
91
 Europera se pronuncia en inglés igual que Your Opera (Tu Ópera). Utiliza este 
juego de palabras porque por un lado es un collage con fragmentos de las famosas 
óperas europeas del repertorio y por otro cada intérprete escoge dichos fragmentos (de 
ahí su ópera). 
92
 Truck significa camión en inglés. 
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Truckera, solo piano y solo Victrola.93 Todas las partes fueron estructuradas 
por medio del I Ching (por lo tanto a través del azar) usando un programa 
informático creado por Culver para la ocasión. 
En Europera 3 los dos pianistas tienen en sus partituras 70 
fragmentos, escogidos al azar de Fantasías sobre óperas de Franz Liszt. 
Estos fragmentos contienen desde 1 hasta 16 compases. Antes de cada 
fragmento aparece el número de segundos que se debe de esperar en el 
minuto en que debe ser interpretado. Los pianistas tienen también en sus 
partituras nueve listas distintas con los números 1 al 70, que indica el orden 
en que esos fragmentos deben ser interpretados. No es necesario tocar todos 
los fragmentos durante la hora que dura la ópera. Cuando el tiempo se 
termina los pianistas deben para de tocar. Esta ópera resulta de gran densidad 
sonora. 
Europera 4 economiza los medios en comparación con la anterior. El 
piano solista toca solamente 3 trascripciones de ópera empezando en unos 
tiempos concretos indicados en la partitura. Ésta no dice cuáles, sino que es el 
intérprete quien las debe escoger. Sólo está indicado el tiempo de inicio de 
cada una de las 3: 1´30´´, 9´15´´ y 19´41´´. La partitura presenta este texto: 
“cree o toque 3 trascripciones para piano de material operístico, asegurándose 
que cada una termina antes del tiempo indicado de comienzo para la 
siguiente. La tercera terminará antes del minuto 30”. 
Es en esta Europera 4  cuando aparece una forma peculiar de tocar. 
Cage le llama Shadow Playing, que consiste en tocar la obra normalmente 
pero sin que las teclas bajen de todo, para que los martillos no toquen las 
cuerdas y no se produzcan sonidos. Sólo sonarán alguno que otro de forma 
accidental. 
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 Se trata de un gramófono. 
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Europera 5 es la solución que encontró Cage para no permitir que 
Yvar Mikhashoff presentase Europera 4 separada de la 3: 
Voy a escribir Europera 5 para que puedas viajar [con ella], para 
que tengas una obra completamente trasportable (Fetterman, 1996, 
p.183). 
Europera 5 fue un encargo del North American New Music Festival  y 
de Ijsbreker (Holanda). La partitura es para un pianista, dos cantantes, una 
Victrola, radio y televisión. La duración es de 60 minutos. La parte de piano 
enumera 6 tiempos cronométricos en los que se deben tocar arreglos de 
material operístico. Los tiempos marcan el inicio de dichos arreglos. El 
primero, tercero y sexto se deben tocar con la dinámica indicada. El segundo, 
cuarto y quinto con la técnica de Shadow Playing de la Europera 4. 
 
3.7.5.  Number Pieces 
Desde 1987 hasta el final de sus días, en 1992, Cage compuso una 
enorme serie de piezas conocidas como Number Pieces (piezas numéricas). 
El título de cada una de estas piezas consiste simplemente en el número de 
intérpretes para los que está escrita. Así, Seven¸ indica que es una pieza para 
7 instrumentistas. Ha escrito 43 de estas piezas,94 desde piezas para un 
instrumento solo hasta piezas para gran orquesta, pasando por todo tipo de 
agrupaciones camerísticas. Cuando el número de intérpretes se repite con 
relación a una obra anterior se le añade un número exponencial. Two2, por 
ejemplo, indica que es la segunda obra que compuso para un solo 
instrumento.95 
                                                          
94
 Veintitrés de ellas fueron escritas durante el último año de su vida. 
95
 No importa el tipo de instrumento que sea. One es para piano; One6 es para violín; 
One8 para cello. 
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Todas  estas piezas siguen una misma técnica compositiva, la de los 
segmentos temporales flexibles o fijos entre los que se escucharán 
mayormente notas suaves y largas. Son obras en los que cada sonido, 
prolongado y rodeado de silencios, adquiere una gran importancia, creando 
una música sin esfuerzo y de gran transparencia y enorme sencillez.  
Para piano escribió tres de estas piezas numéricas: 
•  One (1987), para piano solo. De 10 minutos de duración. 
•  One2 (1987-90), para solo piano, usando de 1 a 4 pianos. La 
duración es indeterminada. 
•  One5 (1990) para piano solo. Su duración es de 20 minutos y 40 
segundos. 
Otras piezas numéricas incluyen además el piano: 
•  Two2 (1989), escrita para dos pianos, tiene una duración 
indeterminada. 
•  Fourteen (1990) para piano solo (bow piano), flauta, flauta bajo, 
clarinete, clarinete bajo, trompa, trompeta, 2 percusionistas, 2 
violines, viola, violonchelo y contrabajo. Su duración es de 20 
minutos. En esta obra el piano con sus sonidos frotando las 
cuerdas con tanza adquiere gran relevancia al escribir grandes 
silencios en las demás partes.96 Brooks (2002) cita a Cage 
hablando de la parte de piano de esta obra. Decía que es un solo 
audible dentro de una sociedad anárquica de sonidos. 
 
                                                          
96
 Existen grabaciones que considera a Fourteen como el tercer concierto para piano, 
tras el Concerto for Prepared Piano y el Concert for Piano. 
  
 
C A P Í T U L O  4  
John Cage, David Tudor y el Solo for Piano 
4.1. CAGE Y EL SOLO FOR PIANO  
El Solo for Piano es la parte escrita para piano del Concert for Piano 
and Orchestra compuesto por Cage entre 1957 y 1958 y dedicado a Elaine de 
Kooning.97 La obra no tiene una partitura general sino que consta de distintos 
solos que cada intérprete preparará de manera individual y que tocarán juntos 
dentro de cualquier tiempo estipulado para el conjunto. Es decir, cada 
intérprete no sabe lo que hacen los demás; se trata de partes solistas que 
conviven en un tiempo determinado entre los participantes. 
A lo largo de este trabajo se usarán ambos nombres. El primero, Solo, 
para referirse a la parte pianística específicamente y que es el objeto principal 
de estudio, y el segundo Concert, para referirse a aquellos aspectos que   
afectan al conjunto de la obra, y por tanto también a la parte para piano.  
Cage escribió solos para tres violines (3 solos diferentes para tres 
violinistas), dos violas, chelo, contrabajo, flauta (que usa flauta alto y 
flautín), clarinete, fagot (doblando el saxofón), trompeta, trombón y tuba. 
Además escribió un solo para el director de orquesta. Éste no sabe lo que 
hacen los músicos, sino que con los gestos de ambos brazos sirve de 
referencia temporal a los músicos.  
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 Pintora expresionista abstracta que coincidió con Cage en el Black Mountain 
College. 
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En una interpretación dada se puede suprimir cualquiera de los solos, 
pudiendo presentarse como obra de cámara (Concert for Piano, Viola, 
Trompete and Tuba, por ejemplo; o Concert for Viola and Clarinet; o 
cualquier otra combinación, sin que sea necesario que esté presente el Solo 
for Piano), solista (Solo for Piano; Solo for Flute) o como obra sinfónica 
(interviniendo todos o la mayoría de los instrumentos). 
Esta obra tuvo descendientes. En 1958 compone usando métodos 
similares Solo for Voice 1. También se encuentran notaciones del Concert 
(del Solo for Piano) en Fontana Mix (1958), Variations I (1958) y Variations 
II (1961). Dado su parentesco, Cage permitía que fueran interpretadas 
simultáneamente al Concert (Pritchett, 1993).98 
Si bien escribe solos para todos los instrumentos incluidos en la obra, 
toma el título de Concert for Piano porque el solo para este instrumento es el 
más largo y elaborado de todos. Cage explica los motivos en una entrevista 
con Retallack (1996, p. 297): en primer lugar porque Cage conocía las 
capacidades del pianista para quien escribía la obra, su amigo David Tudor, y 
en segundo por cuestiones meramente económicas. La entrevistadora, Joan 
Retallak, pregunta referente al Solo for Piano: 
JR: Estas páginas del Solo for Piano sorprenden inmediatamente 
por sus dramáticos cambios de notación. Usted las había escrito 
para David Tudor, de quien admiraba su inventiva como intérprete 
[Los elementos gráficos de esta partitura son confusos, complejos, 
juguetones, altamente indeterminados e idiosincrásicos] 
                                                          
98
 También aparece en algunos solos de su Song Books (1970) la indicación de que 
pueden ser interpretados simultáneamente con el Concert for Piano. En Dickinson 
(2006) se menciona una interpretación conjunta del Solo for Piano con WBAI (1960), 
para música electrónica.  
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JC: Sí. Él es un gran experto en puzzles. Recibiría con agrado este 
material. Sabía que se encontraría cómodo con él…Decir si él lo 
haría mejor que cualquier otro…sospecho que sería cierto. 
JR: Los contrastes entre la parte de piano y la de flauta son 
bastante sorprendentes. 
JC: Sí 
JR: Parte de lo que me sorprendió fue su confianza en el intérprete. 
JC: de piano 
JR: David Tudor. Y no sé quién sería el flautista, pero… 
JC: Esto (mirando la partitura del Solo for Flute) da una gran 
responsabilidad al flautista, pero es siempre el mismo tipo de 
responsabilidad. Mientras que el otro (el Solo for Piano) exige una 
responsabilidad cambiante, lo que significa (incluso siendo David 
Tudor) que lo tendrás que preparar detenidamente durante cierto 
período de tiempo. Mientras aquí, con la partitura de flauta, el 
tiempo es muy caro. Se tiene que pagar por cada ensayo…La parte 
de piano habrá sido preparado durante meses y él (David Tudor) 
no cobra por ese trabajo, en el que él mismo se encuentra inmerso.  
También en la misma entrevista (Retallack, 1996, p. 298) Cage matiza 
qué tipo de influencia ejerció Tudor en la composición de esta obra: 
JR: ¿Jugó (Tudor) algún papel en la composición de las 
notaciones? ¿O se las presentaba usted como una especie de regalo de 
múltiples puzzles? 
JC: Lo último.  
Holzaepfel (2001) resalta que este Concert for Piano es la obra más 
ambiciosa de Cage desde su Music of Changes de 1951. Se trata de un 
sumario enciclopédico de sus técnicas compositivas hasta ese momento así 
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como un antecedente para futuras composiciones. Es más, el Solo for Piano, 
continúa Holzaepfel, es un compendio de técnicas de notación de la música 
experimental (y  no sólo de la de Cage). 
Es el Solo for Piano una colección de 84 técnicas diferentes de 
notación distribuidas en 63 páginas de tamaño A3. Cada una de las  técnicas 
de notación produce un gráfico, cuyas coordinadas, o dimensiones visuales y 
espaciales pueden ser elaboradas para obtener la in formación necesaria para 
una interpretación. El término gráfico era usado por Tudor para referirse a 
cada una de las notaciones gráficas que aparecen en el original. Es un término 
que adopta Holzaepfel en su artículo y que se mantiene en  este trabajo. Cada 
gráfico está identificado en la partitura por una letra mayúscula. Empieza con 
la A y a cada nuevo gráfico le antecede la siguiente letra del abecedario. Al 
llegar a la Z empieza otra vez en la A paro con letras dobles, de la AA a la 
AZ. Continúa con BA-BZ y CA-CF, que será el último. Cada uno de los 
gráficos lleva un texto explicativo de la elaboración que el intérprete debe 
hacer del material presentado por Cage para obtener el material definitivo 
para interpretar. 
En Retallack (1996, pp. 296-297) Cage recuerda los inicios de la 
composición de esta obra: 
Comencé asumiendo dos formas de escribir música. Una era Music 
for Piano, de 1952-56, que consiste en notas individuales y de la 
que hay numerosos ejemplos, casi 90.99 Me refiero a que haya 
compuesto con anterioridad al Concert for Piano and Orchestra. 
La otra forma no eran notas individuales sino acordes, como 
ocurre en Winter Music, de 1957. Les llamé a y b. Entonces, 
asumiendo que podría haber una variación de alguna de las dos  o 
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 Music for Piano consta de 84 piezas. 
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de ambas, hice tres posibilidades: llamé a Music for Piano “uno”, a 
Winter Music “dos” y “tres” sería una variación, primero de una de  
ellas y después de la otra. Tendría entonces uno, dos, tres, cuatro 
temas o variaciones. El “cinco” sería la introducción de algo que 
no tuviera que ver ni con Music for Piano ni con Winter Music. En 
otras palabras, algo nuevo. Schönberg me había enseñado que la 
música es repetición y variación. Quise comprobar en esta obra 
que existía la posibilidad de introducir algo que no fuese repetición 
(risas)…Como el azar puede producir cualquier número de 
alternativas, procedí de ese modo. No sé las estadísticas, pero la 
variación y la repetición aparecieron y la introducción de cosas 
nuevas aparecieron y la pieza continuó hasta que decidí parar. 
Rivest (1996) en su minucioso trabajo sobre el Concert for Piano and 
Orchestra divide los gráficos del original en 10 tipos diferentes: 
• Winter Music: B, D, F, I, N, X, AD, AG, AZ, AW, BL, BR. 
• Music for Piano: C, H, P, S, AC, AM, AP, AS, AX, BA, AM, 
BT, BY, CA. 
• Perímetros: A, E, G, K, L, M, O, Q, R, T, W, Z, AB, AI, AF, 
AH, AN, AU, BF, BH, BK, B N, BO, BX, CB. 
• Delimitación de parámetros con pentagrama(s): J, U, AA, AE, 
AJ, AK, AR, AT, AV, AY, BC, BG, BP, BQ, BU. 
• Delimitación de parámetros sin pentagrama: Y, AL, AO, AQ, 
BD, BE, BS. 
• 34´46.776´´ for a pianist: V. 
• Parámetros a calcular: BB, BJ, BV, BW, CC. 
• BI (siendo éste el único gráfico de este apartado). 
• Pedales: BZ CF. 
• Amalgamas: CD, CE.  
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Cage marca en el texto introductorio de la partitura del Solo for Piano 
las directrices a seguir por el intérprete y que vale la pena reproducir. En ellas 
ya queda claro el grado de determinación que incluye la partitura: 
Cada página es un pentagrama (sistema) para un solo pianista para 
ser tocado con o sin alguna o todas las partes escritas para los 
instrumentos de la orquesta. El todo debe ser tomado como un 
cuerpo de material presentable en cualquier punto entre el mínimo 
(no se toca nada) y el máximo (se toca todo), tanto horizontal 
como verticalmente: un programa de una determinada duración 
(que será alterado en caso de que haya uno)100 puede incluir 
cualquier lectura, es decir, cualquier secuencia de las partes o 
partes de éstas.  
En John Cage Writer, Cage aporta algunos datos importantes desde el 
punto de vista interpretativo y que no aparecen en la partitura. Datos que son 
muy importantes y decisivos a la hora de preparar una interpretación: 
Cada parte está escrita en detalle en una notación donde el espacio 
es relativo al tiempo determinado por el intérprete101 y que será 
más tarde alterado por el director…Las notas son de tres tamaños 
distintos los cuales, hacen referencia a la duración o a la amplitud 
(Kostelanetz, 2000, p. 57). 
Sobre la intención de Cage en esta obra se puede leer en Kostelanetz 
(1970, p.130):  
Mi intención en esta pieza fue mantener juntas disparidades 
extremas, tantas como se encuentran en la naturaleza, como, por 
                                                          
100
 Cabe recordar que escribió una parte para director. 
101
 Esta relación de espacio en la partitura y tiempo la utiliza Cage en Music of 
Changes, Music for Piano, y otras muchas obras. 
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ejemplo, en un bosque o en una calle de una ciudad…Yo 
considero esta obra como en progreso, pretendiendo no 
considerarla nunca en su estado final, aunque cada interpretación 
la considero definitiva. 
Tan (1989, p. 52), más que de sus intenciones nos habla de la no- 
intencionalidad: 
En su monumental Concert for Piano and Orchestra, Cage no solo 
consigue liberarse él mismo de los dictados del gusto, de la 
memoria, del deseo o de la intención, sino que consigue para sí 
mismo las condiciones idóneas de desorganización, de no-control, 
de no-interferencia, es decir, del estado Zen de no-intencionalidad. 
Al hacer esto, Cage debe aceptar por igual cualquier resultado de 
una interpretación: las preguntas importantes no sólo son 
contestadas por los gustos, sino también por lo que no nos gusta, 
aceptando ambos igualmente (Cage, 1961, p.133). 
Tan (1989, pp. 52-53) también nos habla del rol como co-creador que 
le es asignado al intérprete: 
 Cage ahora presenta al intérprete una serie de retos: explorar un 
rango totalmente nuevo de técnicas instrumentales y notacionales 
para liberarse a sí mismo de ideas preconcebidas del gusto o de  
consideraciones estéticas como pueden ser la estructura o la forma. 
Adoptando así un novedoso acercamiento a la disciplina, que va 
mano a mano con  una libertad de decisión sin precedentes…Cage 
dice que el mayor problema es encontrar un modo de  que la gente 
se sienta libre sin hacer tonterías. 
Más que en cualquier otra música, el compositor necesita el 
compromiso del intérprete. Necesita que entienda y acepte los 
planteamientos. Cage ha padecido muchas veces comportamientos 
desagradables de músicos supuestamente profesionales durante algunos 
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ensayos de sus obras. Músicos que consideraban sus planteamientos ausentes 
de valor alguno. En Tudor el compositor encontrará ese compromiso hasta 
sus últimas consecuencias. La colaboración de Tudor como intérprete 
contribuirá decisivamente al desarrollo de la obra pianística de Cage a partir 
de 1950. 
Cage lo resume así en Kostelanetz (2003, p.72): 
Dar libertad a los intérpretes empezó a interesarme más y más. Y 
dada a un músico como David Tudor, por supuesto, produjo 
resultados que fueron extraordinariamente hermosos. Cuando esta 
libertad es dada a individuos que no son disciplinados y que no 
empiezan desde cero (desde cero quiere decir sin pensar en lo que 
les gusta o disgusta)…entonces el dar esa libertad no tiene ningún 
interés. 
 
4.2. CAGE Y TUDOR 
De cómo Cage y Tudor se conocieron hay información en varios de 
los muchos libros escritos sobre el compositor americano. De él se ha escrito 
mucho pero no ocurre lo mismo con el intérprete. El autor que más ha escrito 
sobre Tudor es, sin duda, John Holzaepfel, considerado una autoridad en la 
figura del intérprete. Con datos aportados por sus escritos y fragmentos 
extraídos de los muchos libros sobre Cage se puede hacer un repaso muy 
general por su biografía. 
 
4.2.1.  Perfil biográfico-musical de David Tudor 
La dimensión musical de David Tudor debió de ser de enorme 
magnitud. Eso de deduce del comentario de Cage, que califica su figura como 
asombrosa, llegando a compararlo con Mozart: 
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A los doce años ya era un gran organista…No es exactamente la 
historia de Mozart pero la recuerda. Yo estaba con David cuando 
le hicieron pruebas de oído. Fue en una exposición de instrumentos 
electrónicos donde se podía examinar el oído y comprobar quién 
podía distinguir un número concreto de vibraciones. Él fue capaz 
de distinguir este tipo de cosas tan bien que le concedieron el 
premio de Oído de Oro. ¡Una persona impresionante! (Retallack, 
1996, pag. 298). 
Según establece Holzaepfel (1994, p.1), tres hechos marcan la 
formación de David Tudor: su temprano encuentro con la música del siglo 
XX, la entrada en el mundo de la música contemporánea a través de su 
contacto con Irma y Stefan Wolpe y la influencia musical, pianística y 
estética de Ferruccio Busoni. 
Una entrevista que Peter Dickinson hizo a David Tudor en 1987 y que 
fue publicada en 2006 aporta unos primeros datos biográficos:  
David Tudor nació en 1926 en Philadelphia y murió en Nueva 
York en 1996. Estudió desde niño órgano y piano y realizó 
estudios de composición con Stefan Wolpe.102 
Holzaepfel (1994) amplía detalladamente la información. La fecha 
exacta de nacimiento fue el 20 de enero de 1926 y la de su muerte el 13 de 
agosto de 1996, a los 70 años. Empieza a estudiar piano a los seis años con 
Caroline Clinton Cook, una profesora local con quien estudia muchas obras 
de Bach. Desde el comienzo Tudor se sintió igualmente atraído por la música 
para el instrumento como por su mecánica: “desde el momento en que vi un 
piano, tuve que ver cómo era por dentro”. 
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 Stefan Wolpe (1902-1972), compositor americano nacido en Alemania, donde fue 
alumno de Webern. Emigró a Estados Unidos en 1938 donde, entre otros puestos, fue 
director del Black Mountain College desde 1952 a 1956. 
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La madre de Tudor, que murió cuando David tenía solamente dos 
años, había sido una reputada pianista. Su muerte hizo que tuviera que cuidar 
de su hermana. Como dice Cage (Retallack, 1996), se convirtió ya con cuatro 
años en una autoridad. Su padre fue un organista amateur quien, viendo la 
curiosidad de su hijo por el órgano, lo presentó a una audición ante H. 
William Hawke, organista y director musical de la iglesia de San Marcos. 
Hawke accedió a aceptar al muchacho de once años como su alumno, 
gratis,103 por un período inicial de tres años. A los doce años, según dice 
Cage en Retallack (1996), David ya era un gran organista, profesionalmente 
hablando. 
Hawke, programaba motetes, de Lasso, Victoria y Palestrina así como 
canto gregoriano, lo que ofreció a Tudor una nueva perspectiva musical. 
Además, con Hawke también estudió teoría, armonía y composición: 
Era una educación de verdad, una educación que no podría haber 
tenido o hubiera sido difícil de adquirir sin ir a una escuela de 
música (Holzaepfel, 1994, p. 2). 
Como profesor de órgano, Hawke insistía mucho en dos tipos de 
precisión: la fidelidad al texto y escuchar lo que se está haciendo. La 
fidelidad a la partitura escrita era un concepto naciente, sino nuevo, en los 
años 30. Es una cuestión que se deberá tener en cuenta al ver las 
elaboraciones tan fidedignas que realiza sobre la obra de Cage, que es objeto 
de análisis en este trabajo. El segundo tipo de precisión tiene que ver con la 
naturaleza del instrumento. El órgano, no teniendo de manera inherente una 
caída o debilitamiento del sonido como tiene el piano, requiere una particular 
atención al cese del sonido, más que al comienzo del mismo, lo que supone 
un punto de atención áurea contraria al piano. Se podría añadir que el haber 
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 Algo similar le había ocurrido a Cage. Schönberg le dio clases gratis con la única 
condición de que se dedicara en cuerpo y alma a la música. 
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estudiado órgano y tocar sobre más de un teclado y un pedalier le aportó 
desde temprana edad el sentido de tener como base de operaciones los 
instrumentos de tecla. 
La mayor parte de la música que estudió David Tudor con Hawke fue 
del repertorio tradicional para órgano. Si bien ya en 1937, durante el primer 
año de trabajo juntos, el profesor tocó para el alumno al obra de Messiaen 
L´Apparition de l´Eglise éternelle del año 1934.104 Entonces era una música 
novedosa y poco habitual para el organista, quien no la tuvo en mucha 
consideración pero que impresionó enormemente al alumno.  
Los avances en el órgano vinieron pronto y a los doce años se 
convirtió en asistente de Hawke y su  sustituto en los meses de verano en San 
Marcos. En otoño de 1943, con 17 años obtuvo el puesto de de organista en 
la Iglesia de la Trinidad en la localidad cercana de Swarthmore. En sus 
conciertos incluyó las obras de Messiaen L´Apparition de l´Eglise éternelle 
así como tres piezas de La Nativité du Seigneur de 1935. 
Hawke sintió que, sin dejar de todo el órgano, Tudor debía reanudar 
sus estudios de piano. Posiblemente vio su interés en la música 
contemporánea, que en esos momentos para el órgano apenas contaba con 
esas obras sofisticadas de Messiaen. Empezó a estudiar con Josef Martin, 
alumno de Harold Bauer,105 pero parece que no fue de gran provecho y tras 
un corto período de tiempo lo dejó. Sería a través de su trabajo en la 
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 Peter Hill y Nigel Simeone, en su biografía sobre Messiaen, citan 1932 como el 
año de composición de esta obra. Añaden que fue la primera obra compuesta por 
Messiaen tras asumir el puesto de organista titular de la iglesia de La Trinidad en 
1931. Había empezado como ayudante de Charle Quef en 1929, asumiendo el puesto 
a la muerte de éste. 
105
 Harold Bauer fue un pianista británico, nacionalizado estadounidense, nacido en 
Londres el 28 de abril de 1873, fallecido en Miami el 12 de marzo de 1951. Hizo una 
carrera triunfal por Europa alrededor de 1890 y tocaba frecuentemente con Thibaud y 
Casals. Durante la primera guerra mundial se refugia en Estados Unidos. Ravel le 
dedicó Ondine y Granados  El Amor y la Muerte, del ciclo Goyescas (Paris, 1989). 
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Universidad de Swarthmore que encontró su siguiente  y más importante 
profesora de piano. 
Irma Wolpe (Schönberg de soltera y más tarde Rademacher) estaba 
enseñando en Swarthmore y en la escuela Settlement, en Philadelphia, 
cuando Tudor la escuchó tocar música de su marido Stefan Wolpe. “Quedé 
impresionado”, recuerda Tudor, “su vitalidad me resultó una experiencia 
inhabitual. Decidí, casi inmediatamente, que tenía que estudiar con ella”. Ella 
recuerda igualmente su impresión al poco tiempo de tenerlo como alumno, 
dejando constancia del orgullo que sentía por él: 
Cuando lo conocí era un muchachito pálido como recién salido del 
instituto. No sabía la diferencia entre el piano y el órgano, era un 
organista. Me escuchó tocar a Wolpe, esa música “loca”; escuchó 
su Toccata y decidió estudiar conmigo (Holzaepfel, 1994, p.5).106 
Alumna de Cortot y Steuermann107 y profesora de técnica Dalcroze,108 
Wolpe estaba siempre refinando su técnica y ponía énfasis en sus clases en la 
coordinación. Para Tudor eso no era ningún problema, sino que lo 
consideraba interesante. En 1992, en una entrevista con Holzaepfel, se 
mostraba algo apenado por no haber transmitido los conocimientos sobre 
precisión y coordinación adquiridos a través de sus estudios con Hawke y 
Wolpe: 
De alguna manera es una vergüenza que no haya enseñado. Quiero 
decir, nunca estuve en una situación donde tuviera alumnos 
suficientemente talentosos. Incluso más tarde, cuando enseñaba 
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 Indicativo del orgullo hacia su alumno es también el  hecho de que en el momento 
de esta entrevista, Irma Wolpe se consideraba como su mentora y única profesora. 
107
 Ambos fueron pianistas preocupados por los ejercicios y planteamientos técnicos 
para abordar con seguridad el repertorio pianístico más exigente (Shonberg, 1990). 
108
 Método de aprendizaje del lenguaje musical. 
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ocasionalmente,109 no he tenido alumnos que hayan sido lo 
suficientemente brillantes para absorber lo que yo había  
aprendido. Y ahora (1992) puede que sea demasiado tarde. 
Hubiera sido útil traspasar a alguien mis conocimientos110 
(Holzaepfel, 1994, p. 6). 
A pesar del papel de Irma Wolpe como intérprete de la música de su 
marido111 y el enorme interés de Tudor en la música contemporánea, ambos 
trabajaron la literatura tradicional para piano. También aquí las inclinaciones 
del alumno le llevaban a estudiar aquellas obras de mayor demanda técnica, 
musical e intelectual. En palabras de Irma Wolpe, tenía una mente que sólo 
las cosas más exigentes podían estimularla. Harold Schonberg lo define así: 
De estudiante era metódico y sistemático. Ya a los diecisiete años 
tenía una extraordinaria biblioteca. Cualquier cosa que consultaba 
lo hacía de manera concienzuda. Para tocar Bach estudió 
ornamentación, fuga y composición. Cuando tocaba repertorio 
estándar sólo le interesaban las cosas difíciles, grandes y 
complicadas como los estudios trascendentales de Liszt, las 
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 Carolyn Brown (2007, p.66-67) narra en su libro Chance and Circumstance que en 
el verano de 1953 Tudor formaba parte del claustro de profesores de los cursos de 
verano del Black Mountain College donde impartía clases de piano, daba un curso 
sobre literatura general para piano, ensayaba con otros músicos residentes para los 
conciertos de música de cámara y contemporánea y, además, tenía que  preparar su 
recitales de piano solo. 
110
 Desde 1956 a 1961 dio clases en los cursos de verano de Darmstadt. No hay 
evidencias de que explicara los procesos que seguía para elaborar las partituras 
indeterminadas (Holzaepfel, 1994). 
111
 Nacido en Berlín en 1902 llegó a Nueva York en 1938 tras una estancia como 
docente en Palestina. Estudió en Viena con A. Webern a quien debe su cromatismo y 
su gusto por el contrapunto. Usaba estructuras sonoras flexibles, que definía como 
dibujos en el agua. Fue profesor en Black Mountain College en los veranos de 1952 a 
1956, donde coincidió con Cage, Cunningham, Tudor y Harrison. En los años 60 viajó 
a Darmstadt regularmente. Entre sus principales alumnos está Morton Feldman. Su 
obra más ambiciosa para piano es Battle Piece (Griffiths, 1995). 
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variaciones Goldberg de Bach o las Variaciones Diabelli y la 
sonata Hammerklavier de Beethoven. Era además un gran lector. 
(Holzaepfel, 1994, p. 7). 
Ese interés en lo más exigente le llevó a escribir una versión para dos 
pianos de la Grosse Fuge, Op.34 de Beethoven (todavía nueva música en los 
años 40)112 para tocar él mismo y otro compañero, alumno de Wolpe.113 
Por medio de Irma Wolpe pronto pudo conocer a su marido Stefan, lo 
que le permitió empezar a estudiar composición y análisis con él, a la vez que 
convenció a Irma para que le enseñase algunas de las piezas para piano de su 
marido: 
En los estudios de composición con Stefan mi trabajo no me 
resultó convincente. Creo que las clases de análisis dieron más 
fruto. Su enseñanza de la composición era como una continuación 
de Beethoven, algo que él en sus propias composiciones usaba o 
no a libre albedrío. Era el punto de partida para los estudiantes que 
empezaban a estudiar con él. Con este método no me sentía 
inspirado. Supongo que no pertenecía a esa corriente de 
compositores114 (Holzaepfel, 1994, p. 8). 
En 1947, apoyado por el matrimonio Wolpe se traslada a vivir a 
Nueva York de forma permanente, donde se gana la vida acompañando 
instrumentistas y, lo más importante y decisivo, a bailarines de danza 
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 Stravinsky dijo de esta fuga que era una pieza de música contemporánea y 
permanecerá contemporánea toda la eternidad (Craft, 1992). 
113
 Posiblemente se trate de Jacob Maxin, con quien Tudor tocó el Capriccio de 
Stravinsky para dos pianos en un recital de estudiantes el 5 de Junio de 1945 
(Holzaepfel, 1994). 
114
 Clarkson (1982). 
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contemporánea.115 Éstos apoyaron mucho las músicas novedosas e inusuales, 
sobre todo la música de autores norteamericanos, de una forma práctica, es 
decir, haciendo coreografías sobre esas músicas. Tudor pudo participar en las 
frecuentes actuaciones de danza y música donde se tocaba tanta música de 
compositores modernos americanos. Así fue como conoció a Jean Erdman, 
Katherine Litz y Merce Cunningham. En el año 1953, cuando, a partir del 
verano que pasan juntos en Black Mountain College,116 surge la compañía de 
danza Cunningham Company, Tudor se convierte inmediatamente en su 
pianista acompañante. Con su devoción por la nueva música, su técnica de 
teclado tan avanzada y su facilidad de lectura a primera vista Tudor empieza 
a destacar enormemente como pianista del círculo de los Wolpe en la ciudad 
de Nueva York. En las clases maestras semanales Tudor tocaba obras en 
proceso de creación por los alumnos del curso así como obras del propio 
Wolpe. Uno de esos estudiantes resultó ser Morton Feldman, que tenía la 
misma edad que el pianista y había empezado a estudiar composición con 
Stefan por la misma época en que Tudor empezó a estudiar piano con Irma. 
La obra más importante de Stefan Wolpe que estudió Tudor fue sin 
duda Battle Piece, de 1943-47. Parece incluso que el compromiso de Tudor 
con esta música tuvo mucho que ver con la decisión del autor de continuar y 
terminar la obra.117 El intérprete tocó para Wolpe los tres primeros 
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 Tudor también formó parte del elenco de profesores del Wolpe´s Contemporary 
Music School, situado en West 52nd Street, en Nueva York (Holzaepfel, 1994). 
116
 El Black Mountain College, situado al sudeste de Carolina del Norte, surge por 
iniciativa del profesor de filosofía John Andrew Rice, quien fue expulsado de la 
Universidad de Florida por sus métodos pedagógicos basados en un constante 
planteamiento de preguntas a los alumnos, bajo la dirección de un profesor que podía 
tener más experiencia…pero que en absoluto se hallaba en posesión de la verdad. A lo 
largo de sus veintitrés años de existencia, entre 1933 y 1956, fue como un imán que 
atraía a artistas deseosos de adquirir celebridad. Su característica principal era el 
fomento de la experimentación (Katz, 2002). 
117
 Wolpe dedicó la obra a David Tudor, quien la estrenó el 11 de Marzo de 1950 en 
Nueva York (Holzaepfel, 1994). 
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movimientos enteros, mientras el compositor seguía componiendo con ciertas 
dificultades el cuarto restante: 
Empecé a estudiar esta obra mientras el compositor trabajaba en el 
cuarto movimiento…Recuerdo que trabajaba en un piano pequeño 
en su estudio. Le recuerdo hablando de los conceptos que utilizaba 
en la composición y disfrutando con la narración de lo que iba a 
ocurrir hacia el final de la pieza, en su último movimiento. La 
pieza evolucionaba lentamente y ya se daba cuenta que en el 
movimiento final algo radical tenía que ocurrir118 (Holzaepfel, 
1994, p. 10). 
Durante el estudio de esta pieza empiezan a aparecer dos de los rasgos 
que caracterizarán en adelante a Tudor: el primero, influencia de Irma Wolpe, 
es la necesidad de inventar nuevas técnicas para satisfacer las  demandas de 
la nueva música; el segundo es el hábito de trabajar solo para solucionar los 
nuevos tipos de problemas pianísticos que se le plantean. Estudió la Battle 
Piece  con Irma Wolpe, quien por entonces era incapaz ella misma de tocar la 
pieza.119 
Trabajé en la pieza un poco con Irma. En realidad es un tipo de 
trabajo que tiene que hacer uno mismo. Ella me ayudó en lo que 
pudo (Holzaepfel, 1994, p. 12). 
Las dificultades de esta pieza,  las conversaciones con Stefan Wolpe 
sobre el profesor de éste, Ferrucio Busoni, y la necesidad de entender la 
naturaleza del virtuosismo empujaron al pianista a investigar la música y los 
escritos de Busoni, leyendo todo lo que pudo encontrar sobre él y sus 
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 Clarkson (1982). 
119
 Snyder (1975). 
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alumnos.120 En la música de éste y en sus innovadores ejercicios técnicos, 
que Tudor estudió, descubrió un nuevo nivel de imaginación pianística y 
coordinación musical. También en sus escritos encontró una nueva forma de 
considerar la notación pianística. Hay un párrafo en Busoni que habla de la 
notación como un espíritu que separa a los músicos de la música. Tudor 
asumía esa realidad.121 
También de Busoni absorbe las ideas sobre el papel del intérprete 
como artista, ideas que influirán en su desarrollo. Tudor opta por plantearse 
continuamente nuevos retos técnicos y musicales y decide dedicarse 
exclusivamente a la nueva música. 
En los años 50 es cada vez más conocido como un intérprete de gran 
reputación en el mundo de la nueva música, adquiriendo fama de una figura 
misteriosa y reservada.122 Aunque en realidad era una persona muy amable, 
durante años fue casi exclusivamente conocido por una anécdota con un 
estudiante durante un verano en el Black Mountain College, que cuenta Cage 
en su libro Silencio: 
Un día en el Black Mountain College, David Tudor estaba 
almorzando. Un estudiante se sentó en su mesa y empezó a hacerle 
preguntas. Tudor siguió comiendo su almuerzo. El estudiante 
siguió con sus preguntas. Finalmente Tudor le miró y le dijo: si no 
sabes, ¿para qué preguntas? (Cage, 1961, p. 266). 
Sin duda, un momento cumbre en su carrera como pianista fue el 
estreno en el Carnegie Hall de Nueva York de la Segunda Sonata de Pierre 
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 Por esa época se podía encontrar en edición inglesa Sketch of a New Aesthetic of 
Music y sus Letter´s to his Wife. (Holzaepfel, 1994). 
121
 Tudor, (1972). El pasaje pertenece a Sketch of a New Aesthetic of Music.(1962). 
Nueva York: Dover Publications. 
122
 Boulez lo llamó “el ermitaño silencioso” (l´ermit silencieux) (Nattiez, 1993). 
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Boulez, obra de suma complejidad técnica y musical. Tuvo que resolver 
dificultades hasta entonces desconocidas para él.123 El éxito de este concierto 
lo encumbró internacionalmente. Al año siguiente se convertiría en el pianista 
de los jóvenes compositores americanos de la New York School: John Cage, 
Morton Feldman, Earle Brown y Christian Wolff. Estos compositores 
inventaron partituras gráficas para que Tudor las realizase y transformase la 
notación indeterminada en partituras de escritura convencional y listas para 
su uso en concierto. Cada pieza suponía un reto tanto para el compositor, que 
tenía que inventar nuevas grafías como para el intérprete, que tenía que 
convertirlas en eventos musicales. 
Su compromiso con la nueva música parte de su creencia de que un 
intérprete tiene que aceptar continuamente nuevos retos y resolver los 
problemas que plantean los compositores, transformando la relación 
compositor-intérprete en un reto mutuo. El desarrollo de sus implicaciones 
como artista se plasma en sus capacidades pianísticas en los años 50 y en sus 
performances de los años 60.  
A pesar de este compromiso Tudor siempre se mostró como una 
persona tremendamente modesta acerca de su significancia para el desarrollo 
musical de los compositores amigos (Dickinson, 2006). Significancia de la 
que tanto hablan sin embargo ellos.  
Desde 1951 a 1953 asistió a los cursos de verano del Black Mountain 
College, donde acompañó danza y dio recitales de música contemporánea. 
Allí conocerá a Mary Caroline Richards, ceramista y escritora. Richards era 
profesora allí de escritura y literatura. Y  ocasionalmente, dirigía obras de 
teatro. A ella ya le interesaba Artaud después de encontrar una copia escrita a 
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 Tranchefort (1990) la define como la obra mayor de la producción del primer 
Boulez (1948) y del repertorio de este siglo. Estructurada en cuatro movimientos, esta 
obra es el paso decisivo hacia el mundo serial integral de las siguientes obras. 
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máquina de su obra El Teatro y su Doble  y que había sido hecha por David 
Tudor para la preparación de su interpretación de la segunda sonata de 
Boulez y que llevó consigo al Black Mountain College. Cage y Tudor la 
animaron para traducir todo Artaud, lo que finalizó en 1958. En 1951 Tudor y 
Richards se fueron a vivir juntos. En 1954 la pareja se traslada junto a John 
Cage a Stony Point, en las afueras de New York para unirse a una comunidad 
artística allí emplazada. Compartieron vivienda durante un tiempo.  
En los años 1956, 1958, 1959 y 1961 fue pianista en residencia en los 
cursos de verano de Darmstadt donde estrenó numerosas composiciones de 
artistas de las vanguardias europeas y americanas. 
En el año 1966 Tudor asume el puesto de artista en residencia en la 
Universidad de California, en Davis.124 Desde finales de los años 60  se 
centró en la composición en el campo de la música electrónica, diseñando su 
propio equipo. Algunas de sus obras se presentaron como obras 
colaborativas, algunas incluyendo al propio Cage. Como es el caso de la obra 
Bandoneon, en la que trabajó con más de 40 ingenieros y científicos de los 
laboratorios telefónicos Bell para desarrollar el equipo electrónico necesario. 
La interacción del sonido electrónico con el espacio y lo visual le llevaron a 
colaborar con los escultores Robert Bree y Forrest Myers y con el arquitecto 
Whitman en el pabellón Pepsi de la Exposición Universal de Osaka en 1970, 
donde presentó una obra en colaboración con el compositor Gordon Mumma. 
Otra de sus obras más importantes, Rainforest IV, de 1973 nace igualmente 
de una colaboración con John  Discroll, Bill Viola y Ralph Jones.  
En los años 70 y 80 Tudor trabajó en distintos proyectos de música 
electrónica y continuó recibiendo encargos de la Merce Cunningham Dance 
Company. Ocean¸ de 1994, fue la última colaboración con la compañía. La 
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 Cage también conseguiría el puesto de artista en residencia en esa universidad el 
año 1969. 
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película de Molly Davis, David Tudor´s Ocean documenta la última 
interpretación de este artista con la Merce CunnIngham Dance Company. 
Tudor murió en su casa de Tomkins Cove, Nueva York, en el año 
1996. 
Lo enigmático de su persona puede quedar reflejado en la siguiente 
frase de Cage: 
Cómo compone [Tudor] no se sabe porque le gusta guardar 
secretos. Una vez dijo, siendo todavía intérprete, quisiera tener un 
instrumento que nadie más supiera tocar (Retallack, 1996, p. 298). 
 
4.2.2. El pianismo de David Tudor 
Smigel (2003) señala que en el repertorio que Tudor interpretó en los 
años 50 se diferenciaban claramente dos secciones: el europeo y el 
americano. Cita a Tudor definiéndose como un mensajero entre Estados 
Unidos y Europa. 
La relación de Tudor con Europa comienza con su primera gira de 
conciertos en el viejo continente en 1954. Entabló relación con Stockhausen, 
que era el mayor exponente de la vanguardia. Le dice Tudor en una carta a 
Stockhausen: 
Fue un gran placer conocerte y estar contigo. Me gusta tu música 
muchísimo y dedicaré mi vida a ella y a tocarla donde y cuando 
sea posible (Smigel, 2003, p. 80).  
A través de Stockhausen entrará en contacto con todas las figuras 
importantes en la Europa musical. Al igual que ocurrió con los compositores 
americanos Stockhausen se vio animado a experimentar con complejas 
notaciones rítmicas alentado por las habilidades al respecto de Tudor. 
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En la Europa de los años 50 la forma más experimental era el 
serialismo integral mientras que en esos mismos momentos, los compositores 
americanos que interpretaba Tudor lo hacían con la indeterminación y la 
consiguiente notación gráfica. 
Muchos identifican el año 1958 como el año en que ambas tendencias 
convergen. Y dicen que sucede principalmente por la visita ese año de John 
Cage a los cursos de Darmstadt. Aquí Tudor juega un papel primordial. Los 
compositores tenían conocimiento de primera mano de lo que hacían sus 
colegas del otro lado del Atlántico a través de las interpretaciones de Tudor. 
Tudor fue como el nexo de unión entre serialismo e indeterminación. Como 
resalta Smigel (2003), las intenciones de las composiciones de extremos tan 
opuestos, la ultra-racionalidad del serialismo y la anti-racionalidad de la 
indeterminación, muchas veces producen un resultado sonoro similar. 
En 1957 Tudor escribe: 
Toco principalmente obras de los americanos Earle Brown, John 
Cage, Morton Feldman, Christian Wolff (y otros) y [de los 
europeos] Pierre Boulez, Bo Nilsson, Henri Pousser, Karlheinz 
Stockhausen (Smigel, 2003, p. 75). 
Según Smigel, la razón de que Tudor tocara a relativamente pocos 
autores se debe a cuestiones prácticas, principalmente a la cantidad de tiempo 
que requiere preparar las interpretaciones, en particular aquellas que 
requieren una elaboración. Tudor solía hacer dos giras de conciertos al año 
porque le llevaba de 3 a 6 meses aprenderse algunas de las complejas obras 
modernas. A lo que se debe añadir que desde 1953 hasta su muerte fue el 
pianista de la Merce Cunningham Dance Company. 
Cuando aborda el repertorio su intención principal no es tanto 
preocuparse de cómo fue hecha la pieza sino de cómo podría dar vida a 
aquello que consideraba la esencia de la obra. 
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Al abordar el repertorio de piezas que incluían indeterminación Tudor 
se tomó la molestia de trascribir todas las piezas indeterminadas en notación 
más o menos convencional para tener una partitura apta para su uso. Sin 
embargo, en relación al ritmo no son tan convencionales: no escribe figuras y 
en sus trascripciones es espacio equivale al tiempo. 
De cómo trabajaban los compositores con él nos da una idea 
Holzaepofel (1994). Ni Cage ni los demás compositores del grupo de la New 
York School mantenían alguna conversación sobre las obras. Partían del 
supuesto que él podía todo. Lo que quedaba corroborado al escucharlo. 
Feldman le daba a Tudor una partitura y decía que al ir al concierto vivía un 
milagro. Para Wolff tenía algo de negocio. Brown recuerda que los 
compositores se ocupaban de sus cosas y Tudor de las suyas. Tenía total 
libertad para preparar una obra para su interpretación pública. Reconoce no 
haber trabajado nunca con él alguna de sus obras. Nosotros hacíamos nuestro 
trabajo y él el suyo y nadie se metía en las cosas del otro. El nunca intentó 
decirme cómo debía escribir música y nosotros nunca le dijimos cómo tenía 
que tocarla.  
Holzaepfel (1994, pp. 58-59), en su tesis sobre Tudor, añade algunos 
comentarios más. Cita lo que decía Wolff: 
Al principio no se podía creer algunas de las cosas que se hacían 
bajo el nombre de nuestras composiciones (John Cage fue quien 
más sufrió, aunque yo también). Por eso el solo hecho de poder 
confiar en un intérprete ya era de por sí una cuestión difícil. Y, por 
supuesto, con David no había problema alguno. Es más, estábamos 
deseando ver qué había pensado hacer con el material que le 
habíamos dado. Solía preguntar ¿Tienes algún nuevo material?  En 
vez de ¿Tienes alguna pieza nueva? 
Cuando le entregábamos a David una nueva pieza no había 
ninguna preocupación. No te preocupabas. Sabías que algo iba a 
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suceder. Mi mayor preocupación era saber si yo había hecho algo 
que no fuera suficientemente bueno (que le interesase). 
Ocasionalmente podía decir tengo que imaginarme algo interesante 
para hacer aquí. Pero nunca diría ¿No podrías cambiar eso de 
aquí?  
También cita a continuación a otros compositores hablando de su 
trabajo con Tudor. De Cage añade: 
Tudor es un gran aficionado a los puzzles, tanto para resolverlos 
como para crearlos. Su interés en los puzles desencadenó todo esto 
de la indeterminación. Lo que había que hacer era crear una 
situación que le pudiera interesar. Ese era el rol que jugaba. 
Igualmente introduce un comentario de Feldman: 
No me molesto en trabajar con Tudor. Este tipo de música es más 
que una mera especialidad de Tudor. En cierta medida él es el 
responsable de ella. Conocer a David me permitió oír y ver 
posibilidades con las que ni siquiera hubiera soñado. 
Además,  otro aspecto resaltable es la impresión que producía en los 
compositores sus conciertos, como le ocurre a Feldman después de escuchar 
la interpretación de David Tudor de su Intersection 3:  
Tudor la toca con gusto, control, autoridad y, sobre todo, con 
facilidad, escondiendo el esfuerzo y la habilidad necesaria para 
hacer sonar como fácil lo que es casi imposible de tocar. No hay 
sensación de dificultad ni rastro de los escollos que escribió para sí 
mismo (o para quien quiera probar a tocar su versión). De hecho 
pudiera parecer que se trata de una improvisación (Holzaepfel, 
1994, p. 76). 
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Escribe seguidamente cómo Wolff recuerda las interpretaciones de 
Tudor de la siguiente forma: 
En concierto Tudor no se mostraba a sí mismo, adoptando una  
actitud casi mística. Quiero decir, se borraba a sí mismo; solo 
hacía lo que tenía que hacer. Era como un verdadero instrumento. 
Y también sobre, Cunningham, que de joven estudió también piano: 
Era asombrosa, la cantidad de energía que producía con el mínimo 
esfuerzo. La forma en que hacía fortes,  sonidos muy fuertes… con 
tan poco esfuerzo visible (Holzaepfel, 1994, p. 75). 
Por último, reproduce lo que otros compositores, fuera del entorno de 
la New York School, también declararon sobre el intérprete.  Menciona a 
Alvin Lucier, quien comparaba a Tudor como un corredor que batía un 
record. Una vez que lo lograba, otros le seguían. Y también cita a Stanley 
Lunetta, quien creía que después de escuchar a Tudor, un compositor llegaba 
a la conclusión que no había límites a lo que se le podía pedir a un intérprete. 
En Dickinson (2006, p. 159) se puede leer el comentario de La Monte 
Young en el mismo sentido:  
Siempre era preferible tener a John en sus conciertos por su 
carisma y por su radiante personalidad…Cuando David Tudor 
tocaba a Cage, no era necesario tener a Cage allí para obtener una 
interpretación exitosa. 
Tudor se metía en la música con total profundidad y dedicación. No 
escatimaba esfuerzos para extraer lo máximo posible del material musical. 
Hasta qué punto se metía de lleno en las obras puede quedar claro al leer la 
respuesta de Cage a Duckworth al ser preguntado sobre el porqué de que 
Tudor no haya tocado música de Ives: 
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Yo le pregunté por qué no tocaba a Ives, que llamativamente falta 
en su biografía. Él dijo: es muy difícil…No es demasiado difícil 
desde el punto de vista de las manos…Cuando tocó la [segunda] 
sonata de Boulez leyó la poesía que Boulez estaba leyendo por 
entonces- René Char. Aprendió francés para poder leerla…Se 
convirtió, hasta donde pudo, en el compositor. Y dijo que eso sería 
muy difícil en el caso de Ives (Duckworth, 1989, p. 27). 
Hasta qué punto debía de ser una experiencia  única escuchar a Tudor 
queda claro en el comentario siguiente de Cage:   
Por entonces era, como decía Bussotti, un instrumento musical. Y 
cuando Busotti escribió una pieza para él no escribió en la partitura 
“para piano”. Escribió “para David Tudor”, considerándolo como 
un instrumento [y no como simple dedicatario] (Duckworth, 1989, 
pp. 26-27). 
  
4.2.3.  Tudor y Cage 
De cómo Tudor y Cage se conocieron dice el primero en la entrevista 
de Dickinson (2006, p. 82): 
Recuerdo que una de mis profesoras me contó que había asistido a 
un concierto de su música para piano preparado -creo que de 
Sontas and Interludes- y que le había parecido novedoso e 
interesante. Un par de años más tarde John apareció ante mi puerta 
con una obra de Ben Weber que Merce Cunningham iba a bailar. 
Necesitaban [grabar] una cinta para poder hacer los ensayos. Yo 
hice la cinta. Un año más tarde fui presentado a él formalmente por 
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Morton Feldman tras lo cual John compuso una pieza para mí. 
Creo que fue en 1951.125 
Gordon Mumma (2001, pp. 114-115) cuenta con un poco más de 
detalles este primer encuentro: 
A finales de los años 40 Cage fue presentado a Tudor por el 
compositor Stefan Wolpe. Merce Cunningham estaba trabajando 
en una coreografía (Pool of Darkness, estrenada en enero de 1950) 
para una pieza para piano, difícil técnicamente, del compositor 
americano Ben Weber. Cage animó a Tudor a tocar la pieza de 
Weber. La profunda y fructífera relación creativa entre Tudor, 
Cage y Cunningham no terminó con la muerte de Cage en 1992. 
Como pianista Tudor estableció las bases para la interpretación de 
la exigente e innovadora música para piano de Cage, Boulez, 
Stockhausen, Wolff, Wolpe y muchos otros. La asociación de 
Tudor con Cage y con la compañía de Merce Cunningham liberó a 
Cage del sentido de obligación de tocar como solista…[Si bien] 
varias obras del repertorio de Cunningham incluían obras para dos 
pianos que tocaban juntos John y David. 
Holzaepfel (2002a, p. 169) describe ese primer encuentro de una 
manera algo más ampliada: 
Cage y Tudor se encontraron por primera vez a finales de 1949, 
cuando el compositor estaba buscando un pianista para hacer una 
grabación para los ensayos de una coreografía de Cunnigham. 
Como pianista acompañante de Cunnigham, Cage  hubiera hecho 
él mismo la grabación. Pero la reducción para piano del ballet Op. 
26 de Ben Weber, subtitulado The Pool of Darkness, sobrepasaba 
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 Se trata de Music of Changes. 
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sus habilidades pianísticas por lo que buscó ayuda. Esta búsqueda 
lo llevó al estudio de danza de su amiga y  colega Jean Erdman, 
quien le presentó a su acompañante de 24 años David Tudor. Cage 
había escuchado recientemente a Tudor y a Frances Magnes 
tocando la Sonata for Violin and Piano de Stefan Wolpe y sabía 
que el pianista era capaz de vencer dificultades más grandes de las 
que presentaba el ballet de Weber. Consecuentemente, Cage se 
presentó ante la puerta del apartamento de Tudor en la Lower East 
Side of Manhattan con su petición. Tudor aceptó y tocó la obra con 
tanta belleza que Cage recordaría más tarde lo que le sorprendió 
saber que a Tudor no le gustaba la pieza en absoluto. 
Estos tres ejemplos echan por tierra lo que dice Pritchett (1993, p. 73)  
cuando habla de Music of Changes: 
[Music of Changes] fue el resultado de su nueva asociación con el 
pianista David Tudor, a quien había conocido en 1950 a través de 
Morton Feldman. 
Holzaepfel (1994) se esfuerza en aclarar este malentendido. En 
muchos textos aparecen afirmaciones como la de Pritchett. Es verdad que 
Feldman y Tudor eran amigos pues ambos habían estudiado juntos con 
Stefan Wolpe. Además la época en la que Tudor estrechó su relación con 
Cage coincide con la amistad que se crea entre Feldman y Cage nada más 
conocerse. Revill (1992, pp. 101-102) narra así el encuentro entre los dos 
compositores: 
Cage asistía a un concierto de la New York Philarmonic con la 
Symphonie Op. 21 de Webern. Le sobrecogió tanto que abandonó 
la sala antes de la obra de Rachmaninoff que venía a continuación. 
En el hall se encontró con una persona a la que le había pasado lo 
mismo. Se presentaron, esa persona era Morton Feldman (1926-
1988). 
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Por aquel entonces Cage estaba buscando un pianista que pudiera 
interpretar la segunda sonata para piano de Boulez que Cage había traído 
consigo en uno de sus viajes por Europa. Había propuesto a William 
Maselos. Para su estudio pidió un año de tiempo. Paralelamente, Feldman, a 
quien Cage le había entregado una copia de la obra, se la prestó a Tudor 
quien se puso a estudiarla con entusiasmo. Aprendió francés  y leyó a Artaud 
para poder entender los principios estéticos de la obra. Feldman informó a 
Cage de los avances de Tudor y Cage quedó sorprendido y decidió que fuese 
Tudor el que hiciese el estreno en América de la obra.126 
Es la época en la que nace la Escuela de Nueva York (Cage, Feldman, 
Wolff y Brown) y en la que sus compositores escriben toda su música para 
piano pensando en Tudor. Cage escribe Music of Changes y llega a decir que 
en aquel momento David Tudor era Music of Changes (Charles 1981, p. 
221): 
Cuando compuse Music of Changes, Tudor estaba tan inmerso en 
su trabajo que él era Music of Changes. Un tiempo después esa 
identificación desapareció, porque así era su naturaleza, nunca 
repetía lo que ya había hecho. Siempre debía ir hacia adelante. 
Pritchett (1993, p.73) llega a decir respecto a Music of Changes: 
Fueron las habilidades de Tudor las que hicieron posible a Cage 
escribir Music of Changes. Sin él, esta obra no hubiera pasado de 
ser un mero ejercicio de composición. 
En los años 50 Cage y Tudor realizaron varios viajes a Europa donde 
tocaron juntos obras como Winter Music, piezas de Music for Piano y 
distintas versiones para dos pianos de 34´´ 46776´´. Asistieron juntos a los 
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 El estreno absoluto de la obra corrió a cargo de Yvette Grimaud. Tuvo lugar el 27 
de abril de 1950 en L´École Normale de París. 
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cursos de Darmstadt, donde ambos fueron profesores, y al Festival de Música 
Contemporánea de Donaueschingen. 
En los veranos de 1951 a 1953 fueron también juntos a los cursos de 
verano del Black Mountain College. Allí ambos participaron en lo que sería 
el primer happening de la historia del arte: The Untitled Event de 1952. 
Desde entonces y hasta finales de 1960 todo lo que compuso Cage 
para piano lo hizo con una persona en la mente: David Tudor. No sólo era un 
gran pianista sino que además era un gran intérprete de todas las obras que 
exigían elementos teatrales. Fue quien estrenó la mayoría de las obras de este 
período. Estaba presente hasta tal punto que incluso le ayudaba en algunos 
aspectos de la composición, como reconoce el propio Tudor (Dickinson, 
2006, p. 84): 
Con la música de Cage todo era fresco, cada pieza tenía nuevas 
demandas. Era algo vivo ese proceso de interpretación e incluso de 
ayudar en detalles de la composición. 
Cage, en una entrevista hecha por Duckworth (1989, pp. 26-27), 
expresa su admiración por el trabajo de este intérprete: 
Si conocieras a David Tudor y hubieras trabajado con él como hice 
yo durante un largo período de tiempo (yo diría que hemos 
trabajado juntos entre quince y veinte años) [sabrías] que es una de 
las…iba a decir mentes musicales. Eso lo diría de Schönberg. Pero 
Tudor no es tanto una mente musical como que todo él mismo es 
musical…David conserva ese aspecto en la sociedad. 
Recientemente en un concierto con la Merce Cunningham 
Company en California observé cómo los compositores de la bahía 
[de San Francisco] lo rodeaban por su experiencia y conocimiento 
técnico en el campo de la música electrónica. Y antes era así en el 
campo del piano. Y antes de eso en el campo del órgano. Pero era 
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un música tan grande que si estabas cerca de él, e incluso ahora si 
estás cerca de él, no se necesita nada más. El mundo es inmenso a 
través de él, no tiene límites, tiene horizontes por explorar. 
Tras Music of Changes vinieron obras en las que poco a poco Cage 
dio más libertad a los intérpretes, hecho que tiene mucho que ver con el 
trabajo que hicieron juntos el compositor y el intérprete. A principios de los 
años 50 Cage dice: 
Dar libertad a los intérpretes empezó a interesarme más y más. Y 
dada a un músico como David Tudor, por supuesto, produjo 
resultados que fueron extraordinariamente hermosos. Cuando esta 
libertad es dada a individuos que no son disciplinados y que no 
empiezan desde cero (desde cero quiere decir sin pensar en lo que 
les gusta o disgusta)…entonces el dar esa libertad no tiene ningún 
interés (Kostelanetz 2003, p.72). 
Smigel (2003) dice que Cage y Tudor tenían en común su amor por 
los sonidos, renunciando a cualquier tipo de interés en manipularlos, y a la de 
imponer conceptos sobre ellos.  Entendían que los sonidos debían de ser ellos 
mismos.  
   
4.3. TUDOR Y EL SOLO FOR PIANO 
De igual forma que Cage escribió el Solo for Piano pensando en 
David Tudor, fue éste quien lo estrenó en uno de los conciertos más 
importantes en la vida del compositor. Se trata del Concierto Retrospectivo 
de los 25 años de John Cage como compositor (Twenty-five Year 
Retrospective Concert) que tuvo lugar el 15 de Mayo de 1958 en el Town 
Hall de Nueva York. 
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4.3.1. Origen del concierto en honor a Cage 
Revill (1992, pp. 190-191) narra cómo surgió la idea de este concierto. 
La narración es similar a la que ofrece Holzaepfel (1994): 
Rauschenberg y Jons127 habían estado hablando con Emile 
d´Antonio128 sobre la posibilidad de un concierto retrospectivo de 
la música de Cage. Dee (d´Antonio) tenía muchos contactos y los 
dos artistas ganaban dinero diseñando escaparates; el resto del 
dinero necesario, decidieron, podía recaudarse organizando una 
exposición de pago…Rauschenberg presentó el plan a Cage…Éste 
estaba trabajando intensamente en el Concert y disponía de poco 
tiempo. Sus amigos le aseguraron que ellos se encargarían de las 
gestiones; David Tudor se ofreció a seleccionar el programa. El 
estreno del Concert sería el clímax del evento. Cage asintió. Se 
puso a trabajar aun más duramente en la pieza para que llegara a 
tiempo. 
Carolyn Brown (2007) concreta que tanto Rauschenberg como Jons 
aportaron 1.000 dólares cada uno, con el ánimo de compartir su buena suerte 
con John Cage. 
El programa que se presentó en el concierto incluyó obras de los 
diferentes procedimientos compositivos que Cage había utilizado hasta esos 
momentos. Las obras que se seleccionaron, posiblemente por sugerencia de 
Tudor fueron: 
•  Six Short Inventions, de 1933 
•  First Construction ,de 1939 
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 Robert Rauschenberg y Jasper Jons, pintores ligados al expresionismo abstracto. 
Ambos fueron amigos y colaboradores de John Cage. 
128
 Productor y artista multimedia amigo personal de Cage. 
Primera parte: Marco teórico y contextual 
136 
 
•  Imaginary Lanscape No. 1, de 1939 
•  The Wonderful Widow of Eighteenth Springs, de 1942 
•  She is Asleep, de 1943 
•  Sonatas and Interludes, de 1946-48 
•  Music for Carillon, de 1952 
•  Williams Mix, de 1952 
•  Concert for Piano and Orchestra, de 1957-58 
En el programa de mano del concierto se podía leer, “Produced by 
Impresarios Inc.”, que fue el nombre con el que se presentaron 
Rauschenberg, Jons y d´Antonio. 
Paralelamente, en la Stable Gallery, situada no muy lejos del  
auditorio, se presentó una exposición con una selección de partituras de Cage, 
tal como si de obras de arte se trataran. Las partituras expuestas eran Water 
Music, Haiku y el Concert for Piano. Fueron vendidas varias de las páginas y 
Cage tuvo que volver a escribirlas. La exposición se prolongó hasta el día 24 
del mismo mes y recibió grandes elogios de la crítica. 
En 1989 las páginas del Solo for Piano fueron de nuevo expuestas en 
la exposición llamada Dancers on a Plane en la galería Anthony d´Offay de 
Londres junto a vídeos con actuaciones de Cunningham y cuadros de Jasper 
Johns. En el catálogo de la exposición David Sylvester (1990) compara la 
presencia de las partituras de Cage con una exhibición de planos 
arquitectónicos de un edificio y sus cimientos. Por muy bonitos que sean no 
fueron hechos para ser contemplados. Son instrucciones para ser realizadas 
por alguien. 
En ese mismo catálogo cita al director de orquesta Diego Masson, 
quien decía que cuando se mira una partitura y es bonita suele sonar mejor 
que una que no lo es. 
Cap.4: John Cage, David Tudor y el Solo for Piano 
137 
 
El concierto fue grabado por George Avakian y salió al mercado en 
una caja de tres CD´s. 
 
4.3.2. El estreno del Solo for Piano (15 de Mayo de 1958) 
Revill (1992, p. 191) comenta que al concierto asistió una importante 
cantidad de artistas: 
En un raro acto de solidaridad toda la vanguardia neoyorquina se 
juntó para la ocasión. Como de costumbre, y de forma intrigante 
para la década, la mayor parte de la audiencia eran pintores, 
seguidos proporcionalmente por bailarines. Los pintores habían 
animado a sus marchantes a comprar palcos. 
También se ha escrito mucho de cómo el concierto fue recibido por 
los oyentes: 
El comienzo del concierto fue recibido con placer general, pero a 
medida que sonaban obras más recientes empezaron los abucheos 
hasta que la audiencia se dividió claramente entre entusiastas y 
detractores (Revill, 1992, pp. 191-192). 
Merce Cunningham fue el director en el Concert for Piano.129 
Fetterman (1999) cita a Cage explicando que escogió a Cunnigham porque 
“estaba disponible” y sabía que podía hacerlo.130 Preguntado por  Dickinson 
(2006, p. 62) sobre la atmósfera de este concierto, Cunnigham responde: 
Era un público numeroso, maravillo y atento…Pero a medida que 
el programa avanzaba y vinieron las piezas más nuevas la 
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 En esta obra el director actúa únicamente como un referente de tiempo para la 
orquesta. 
130
 Cunnigham ya había participado como músico en algunas obras para percusión 
escritas por Cage en los años 30 y 40. 
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audiencia se empezó a incomodar. Cuando llegó la obra para 
orquesta [El Concert for Piano and Orchestra] se volvió 
tumultuosa, estrepitosa, ¡qué sé yo! Estaba tan concentrado 
dirigiendo que no presté atención a eso pero parece que se puso 
salvaje. Alguien llegó a decir que fue peor incluso que el estreno 
de la Consagración.131 
Brown (2007, p. 198) recuerda a Cunnigham en el pódium, erguido y 
elegantemente vestido con un frac de alquiler, presidiendo ese “circo de 
caos”  y funcionando como un irregular y glorificado cronómetro. 
En la grabación se pueden escuchar esporádicos aplausos y risas a 
partir del octavo minuto del Concert. Brown (2007, p. 199) narra que a lo 
largo de los 25 minutos de la obra hubo abucheos e intentos de parar la 
música y, al terminar, fue saludad con más abucheos, silbidos y risas, aunque 
también hubo aplausos y felicitaciones por parte de los leales. 
El propio Cage reconoce que estaba acostumbrado a los recibimientos 
controvertidos de su música. En Dickinson (2006, p. 40) queda claro hasta 
qué punto. Preguntado por las protestas que hubo en este concierto 
retrospectivo durante la interpretación de Williams Mix, Cage responde: 
Bien, me acostumbré a ello. Todos los conciertos desde finales de 
los años 30 tuvieron esta controversia. De hecho, si la gente no 
protestaba- si yo no lo notaba- pensaba que había hecho algo mal. 
Las reacciones en contra no solo vinieron por parte del público 
asistente: 
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 El estreno de La Consagración de la Primavera de Stravinsky en 1913 fue 
recibido con grandes abucheos. 
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A pesar de que las piezas habían sido escogidas cuidadosamente, 
la reacción incluso de los intérpretes participantes en el Concert 
fue confusa (Revill, 1992, p. 192). 
El comportamiento irrespetuoso de algunos intérpretes es comentado 
por Cage: 
Tras el ensayo general, durante el que los músicos escucharon el 
resultado de sus diversas acciones, algunos, no todos, introdujeron 
en la interpretación sonidos de una naturaleza que no se puede 
encontrar en la partitura, caracterizados en su mayor parte por sus 
intenciones, que se habían vuelto estúpidas y no profesionales 
(Holzaepfel, 1994, p. 208). 
Fetterman (1999) cita dos críticas de dicho concierto. En una primera 
del New York Times se dice del Concert for Piano que es la mayor confusión 
de sonidos  que jamás se ha escuchado nunca en una sala de conciertos. Del 
pianista David Tudor menciona que se pasaba tanto tiempo manejando 
sonidos electrónicos como sentado al piano. Rasgaba las cuerdas más que 
tocaba las teclas. En la segunda, Virgil Thomson sitúa a Tudor arrastrándose 
por el suelo y golpeando el piano desde abajo, comparando todo con una  
comedia de dibujos animados. 
Cage pretendía que los músicos se sintieran libres para mostrarse de 
manera noble y no estúpida. Decía que no era un problema musical sino 
social (Cage, 1967). Creía que la sociedad sólo puede cambiar en la medida 
que cambien los individuos. Y los músicos individuales cambiarán tocando 
música que no les es familiar y no significa nada en particular, es decir, que 




Primera parte: Marco teórico y contextual 
140 
 
4.3.3. Tudor y sus dos realizaciones del Solo for Piano 
Para la interpretación del Solo for Piano David Tudor realizó una 
cuidadosa y meticulosa elaboración de la partitura de Cage. Tradujo los 
enigmáticos gráficos del original en una partitura más convencional y 
utilizable en la interpretación en concierto. 
El intérprete americano llevó a cabo dos realizaciones132 distintas del 
Solo for Piano. Pero para ambas el punto de partida es el mismo. A partir de 
cada gráfico del original y siguiendo las instrucciones, muchas veces 
ambiguas, del compositor, elabora los procedimientos requeridos para la 
obtención del material que interpretará.133 A partir de ahí las dos 
realizaciones se caracterizan por lo siguiente: 
• Primera realización: su característica diferenciadora es que de los 
gráficos escogidos, de una determinada aparición en la partitura de 
Cage, Tudor elabora la totalidad del contenido. Esta realización 
fue la utilizada para el estreno del 15 de Mayo de 1958 en el Town 
Hall.  
• Segunda Realización: aquí sólo va a utilizar aquellos gráficos que 
se pueden descomponer en icti individuales, quiere esto decir, que 
su contenido se puede descomponer en ataques o eventos 
individuales, rompiendo así lo discursivo. Presentará en distintos 
momentos esos ataques de forma aislada. 
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 El término realización se utiliza para señalar a cada una de los dos planteamientos 
que Tudor presentó de esta obra. De cada una de las realizaciones presentó una 
versión distinta en cada interpretación pública. El término elaboración se utiliza para 
nombrar el trabajo que hizo para trascribir los gráficos de la partitura original en una 
notación personal y más convencional. 
133
 Holzaepfel realiza una descripción detallada de la segunda realización en su tesis 
doctoral de 1994. También en su artículo de 2001 “David Tudor y el Solo for Piano”. 
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Holzaepfel (2001) señala que la primera realización fue usada por un 
corto período de tiempo, no superior a los dos años. Por el contrario, la 
segunda fue utilizada desde su realización en 1959 hasta por lo menos 1992.  
De cada una de las realizaciones Tudor presentaba una versión distinta en 
cada una de las presentaciones públicas de la obra, cambiando la selección y 
orden de los contenidos. Se podría considerar, entonces, a una realización 
determinada como el punto de partida para la versión final de una 
interpretación, que siempre sería distinta a las anteriores. 
La razón de una segunda realización se encuentra en que ese año Cage 
fue invitado a dar una conferencia en la Universidad de Columbia, en Nueva 
York. Cage, ante la falta de tiempo, amplió la conferencia dada el otoño 
anterior en la Exposición Universal de Bruselas, que consistía en 30 historias 
de un minuto cada una. Para Columbia, Cage añadió 60 historias más y 
completó así el contenido de su conferencia Indeterminacy.134 Entonces  
pidió a Tudor que tocara música durante esa conferencia y éste decidió usar 
el Solo for Piano pero con un nuevo enfoque. En esta versión decidió usar 
solo aquellos gráficos que  ofrecían la posibilidad de ser tocados como icti 
individuales. Es decir, aquellos que permitían presentarse como elementos 
individuales y separados su contexto. 135 
                                                          
134
 En Preface to Indeterminacy (Kostelanetz, 2000) Cage explica que estas 
conferencias surgen cono necesidad poética. No por su contenido o su ambigüedad 
sino para introducir elementos musicales como tiempo o sonido en el mundo de las 
palabras. Es decir equipara los sonidos de las palabras a los sonidos musicales como 
había hecho antes con los ruidos y los silencios. 
135
 En la conferencia Tudor usó radios para elementos de ruido. En la grabación, que 
fue hecha posteriormente, usó, en vez de radios, pistas  de Fontana Mix (Kostelanetz 
2000). 
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En la actualidad existen en el mercado cuatro grabaciones con las  
distintas versiones de Tudor de esta obra:136 
• 15 de Mayo de 1958: es la grabación  del concierto del estreno en 
el Town Hall de Nueva York (hoy Weill Hall). Es una versión con 
orquesta y en ella utiliza la primera realización (Avakian). 
• Julio de 1959: Tudor toca el Solo for Piano mientras Cage lee su 
conferencia Indeterminacy: New Aspect of Form in Instrumental 
and Electronic Music (Folkway Records). Utiliza la segunda 
realización. 
• 1982: Tudor grabó el Solo for Piano en versión para piano solo. 
Aunque parezca una redundancia es la única ocasión que consta 
que haya presentado esta obra sin otros instrumentos o lecturas de 
textos. También utiliza la segunda realización. 
• 1992: es la grabación en directo de Tudor en el Festival Anarchic 
Harmonies de Frankfurt el 4 de Septiembre. Es la única grabación 
donde presenta la segunda realización con orquesta. 
Si bien sólo existe una grabación de la primera de las realizaciones, 
Tudor la utilizó en varias ocasiones más. Holzaepfel (1994) cita dos 
interpretaciones distintas de la obra en un mismo concierto pocos días 
después del estreno; el estreno europeo de la obra; para acompañar la 
coreografía de Cunningham Antic Meet: 
• Village Vanguard: el 25 de mayo de 1958 en un concierto que 
tuvo lugar en el club neoyorquino Village Vanguard. Se tocaron 
dos versiones. Ambas distintas entre sí y más breves que la del 
                                                          
136
 En la biblioteca pública de Nueva York existe una grabación en cinta magnética 
del Concert for Piano realizada el 28 de febrero de 1965 en el Kleinhans Music Hall 
de Buffalo, Nueva York. David Tudor toca el piano y John Cage es el director. En los 
Tudor Papers  hay tres grabaciones más. 
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estreno. La primera estaba anunciada como Concert for Piano and 
4 Instruments y la segunda, que incluía voz, como Concert for 
Piano, Voice and 4 Instruments. 
• Antic Meet: acompañando a una coreografía de Merce 
Cunningham estrenada en agosto de 1958 en el 11th American 
Dance Festival en New London, Connecticut. Aquí por primera 
vez Cage dirige a la orquesta.137 
• Estreno europeo: el estreno europeo de la obra tuvo lugar en 
Colonia, el 19 de Septiembre de 1958. El comportamiento de los 
músicos en Colonia fue igual de problemático que en Nueva York. 
• Antic Meet de 1960: el 16 de febrero la Cunningham Company 
ofreció una sola interpretación de esta coreografía en el Phoenix 
Theater en la segunda avenida, entre las calles 11 y 12. El 
concierto fue financiado por Impresarios Inc. (Robert 
Rauschenberg, Jasper Jons y Emile d´Antonio) los mismos que 
habían promovido el concierto retrospectivo de 1958.138 
Posiblemente haya sido la última vez que usó la primera 
realización.139 
Como dice Holzaepfel (2001) las dos realizaciones del Solo for Piano 
constituyen el trabajo más extenso hecho por Tudor para la interpretación de 
una obra durante toda su carrera pianística. 
                                                          
137
 En el estreno del Town Hall el director había sido Merce Cunningham. 
138
 Vaughan (1997) deja escrito que “la música sería interpretada por una pequeña 
orquesta de cámara”. 
139
 Cunninham, en Dickinson (2006), recuerda que para la gira europea de 1964 
pusieron en escena Antic Meet utilizando como música Solo for Piano con WBAI. En 
esa gira participaron dieciséis personas. Entre ellas los únicos músicos eran David 
Tudor y Cage. Esto indica que en este caso no se usó acompañamiento orquestal. 
Cage realizaría WBAI mientras Tudor tocaría el piano. 
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Para David Tudor el intérprete era tan responsable del resultado como 
el compositor. Era consciente de la necesidad de escrutar las obras hasta sus 
últimas posibilidades y de asumir responsabilidades, para lo que no 
escatimaba esfuerzos. En una entrevista expone:  
Creo que una bella interpretación es una bella interpretación. Si 
aquellas obras parecen haber perdido su poder de sorprender, creo 
que el intérprete debe hacer su trabajo y hacerlas sorprendentes 
(Dickinson, 2006, p. 90). 
En la misma entrevista dice acerca de lo que supuso para él tocar la 
música de Cage de los años 50 y 60 y que son aplicables a su interpretación 
del Solo for Piano: 
Tuve que inventarme todo tipo de procedimientos técnicos 
novedosos para tocar la música de John. Para mí supuso un cambio 
de mentalidad, una nueva disciplina. Por ejemplo, tuve que 
cambiar mi sentido de la continuidad y tocar de tal manera que me 
pudiera preparar para cada instante dado. Tan pronto como un 
instante era traducido en sonido mi mente tenía que olvidarlo 
completamente y no relacionar el siguiente evento con el anterior 
(Dickinson, 2006, p. 90). 
En relación con la interpretación resulta ilustrativa una foto aparecida 
en el periódico The Times al día siguiente al estreno, en la que se ve a Tudor 
y a Cage preparando el piano para la preparación: 
Un juguete extraño (slinky toy) está sujetado desde el armazón del 
piano a la tapa de la cola abierta, por el lado derecho. A su 
izquierda, se observa un objeto no identificado que se asemeja a 
una botella con tapón. Numerosas preparaciones, la mayor parte 
tornillos, son visibles entre las cuerdas del piano. Tudor está 
sujetando el juguete con su mano derecha; con su mano izquierda 
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sujeta otro objeto no identificado, que pudiera ser una baqueta de 
bombo. Cage está apoyado en el lado derecho del piano, viendo la 
demostración de Tudor (Holzaepfel, 1994, p. 204). 
La descripción de la foto deja claro que Tudor concibe el piano como 
un centro de actividades, tal como ya hizo uso de él el propio Cage en su 
Water Music. Su realización exige una movilidad de actuación grande: toca 
en el teclado, en el interior, en el mueble, en la cola con el consiguiente 
desplazamiento, manipulando diversas fuentes sonoras…Aquí sería aplicable 
el término Instrumentarium del que habla Frank Hilberg (1991), al referirse a 
un instrumento al que se le aplican técnicas extensivas no convencionales. 
Holzaepfel (2001) reconoce en la primera realización una oportunidad 
única que se le brindó a este magnífico intérprete para aunar su virtuosismo 

























































C  A  P  Í  T  U  L  O   5  
Estado de la cuestión 
5.1. DE Y SOBRE JOHN CAGE 
John Cage, su música y su pensamiento son temas de los que se ha 
escrito desde campos tan diversos como la estética, filosofía, musicología o 
la historia del arte. El propio Cage fue un prolífico escritor y conversador y 
nos ha dejado mucha literatura sobre su pensar y su manera de hacer y 
entender la música. Posiblemente debido a la controversia que crean algunas 
de sus obras musicales, ha sentido la necesidad de explicar cuáles eran las 
bases de su proceder a través de numerosos escritos, conferencias o 
entrevistas. Además, hay ya un número considerablemente alto de tesis 
doctorales sobre su figura y otras tantas en proceso de elaboración.  
Esta enorme cantidad de material que se ha escrito sobre su música 
contrasta, curiosamente, con lo poco que su música es escuchada en concierto 
o en los medios públicos de difusión musical.  
Sin embargo, con David Tudor no ocurre lo mismo. Hay poco escrito 
sobre este pianista. Ni siquiera hay publicada una biografía suya y se 
encuentran pocas entrevistas o artículos sobre él. Sí se encuentran, por lo 
menos, unos pocos trabajos de investigación sobre su figura. 
También se puede encontrar abundante lectura sobre la 
indeterminación y sobre la notación, conceptos de vital importancia en la 
obra objeto de estudio. Se presenta a continuación lo que se ha podido 
consultar para la elaboración de esta tesis. Se clasifica el material en 
apartados referidos a la figura de John Cage, pues es sobre de quién se ha 
escrito en gran cantidad. Se aclara cuando alguno de los libros contiene 
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información sobre David Tudor, u otros elementos importantes para la 
realización de este trabajo. 
 
5.1.1. Cage escritor 
Salgado (2001) clasifica los textos que nos ha dejado escritos John 
Cage en tres apartados: 
1. Textos que se presentan como teoría de su labor musical. 
2. Escritos en los que el texto es tratado como un elemento musical. 
3. Textos que mezclan estos dos elementos. 
La mayor parte de esos textos se han publicado en libros que muchas 
veces incluyen los tres tipos. A continuación se enumeran dichos libros, en 
los que todo el material está escrito por el compositor.  
Posiblemente el libro más leído de Cage sea el titulado Silence¸ 
editado en 1961 y del que pareció su versión en español en 2002. Aquí se 
encuentran las primeras conferencias de finales de los años 30140 y años 40141 
y las numerosas de la década de los 50.142 Habla de los procesos 
compositivos utilizados para obras importantes como Music of Changes o 
Music for Piano, de Erik Satie y contiene dos artículos titulados 
Indeterminación, ambos de 1958. El primero reflexiona sobre lo que es una 
obra indeterminada y el segundo contiene muchas de las historias incluidas 
en la grabación de Indeterminacy, en la que los textos son acompañados por 
                                                          
140
 La más importante de esta década es sin duda “El futuro de la música: Credo”, de 
1937, en el que ya adelanta las posibilidades del uso de los instrumentos de percusión. 
141
 Destaca “Precursores de la música moderna” (1949), en la que se plantea los 
fundamentos de la música. 
142
 De 1959 son sus controvertidas “Conferencia sobre nada” y “Conferencia sobre 
algo”, cuyos textos mezclan su pensamiento musical con procesos compositivos 
aplicados a las palabras, como la ausencia de continuidad o descontextualización. 
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David Tudor tocando el Solo for Piano del compositor.143 La letra del libro 
tiene diferentes tamaños y los textos adoptan diferentes formatos. Constituye 
un ejemplo de cómo Cage experimenta con las palabras como sonidos, 
exponiéndolas a las reglas que utilizaba para componer.144 
En 1968 se publica otro libro con nuevos escritos y conferencias de 
Cage, que lleva el título A Year from Monday  en el que el propio Cage se 
plantea si su forma de pensar ha cambiado con el paso del tiempo. En los 
textos se deja ver la influencia en su pensamiento de Buckminster Fuller,145 
Marshall McLuhan146 y Marcel Duchamp. Este libro incluye textos de estos 
tres autores e introduce comentarios sobre Ives, Jasper Johns o Nam June 
Paik y en él se encuentran reflexiones sociológicas, sociales y musicales en 
diversos artículos, siendo el más citado el titulado, Diary: how to improve the 
world (you will only make matters worse) (Diario: cómo mejorar el mundo 
(sólo empeorarás las cosas).  
A estos dos libros le sigue una serie de tres, igualmente editados por 
Wesleyan University Press, que incluyen textos variados (de las tres 
categorías), que habían aparecido con anterioridad publicados en revistas o 
habían sido usados en conferencias. Se trata de M, Writings ´67.-´72 de 1973, 
Empty Words, Writings ´73-´78  de 1983 y X, Writings ´79-´82. En el primero 
aparecen cuatro nuevos textos continuación de los aparecidos en A Year from 
Monday bajo el título Diary: how to improve the world (you will only make 
matters worse). Contiene mesósticos sobre Cunningham y Mark Tobey. En 
                                                          
143
 Es para esta grabación que Tudor elaboró su segunda realización. 
144
 Sobre el trato de la palabra como elemento musical, escribe de manera interesante 
Salgado (2001) en su libro “La escucha oblicua”. 
145
 Fuller: diseñador e ingeniero americano, dedicó su vida a plantearse si un 
individuo podría mejorar la condición humana de forma distinta a los gobiernos o las 
grandes organizaciones. 
146
 McLuhan: educador y filósofo canadiense, visionario de la globalización y de la 
sociedad de la información. 
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Empty Words está el interesante artículo How the piano came to be prepared 
(cómo se llegó a preparar el piano) desde el punto de vista pianístico,147 la 
conferencia de 1974 The Future of Music y una nueva serie de mesósticos. En 
X  aparecen textos sobre personas que han influido mucho en la forma de 
pensar del compositor: James Joyce, Daisetz Suzuki, Marcel Duchamp y Erik 
Satie. Incluye además otra continuación de Diary: how to improve the world 
(you will only make matters worse. En Composition in Restrospect,148 
presenta en  forma de mesósticos reflexiones sobre método, estructura, 
intención,  disciplina, notación, indeterminación, interpenetración, imitación, 
devoción y circunstancias. 
A partir de 1982 se publica una serie de tres libros, cuyos textos 
adoptan la forma de mesóstico y que exploran una forma de escribir, que si 
bien tienen su origen en las ideas, no hablan de ellas, o dicho de otro modo, 
no tratan sobre las ideas, sino que las producen. Son Themes and Variations, 
Anarchy y I-VI. 
En Themes and Variations los temas son los nombres de 15 de las 
personas que más han influido en su vida y en su obra. En las variaciones 
trata de los temas de sus escritos anteriores que todavía seguían siendo de su 
interés al escribir esta serie de conferencias. 
Anarchy es una serie de 20 mesósticos compuestos con un programa 
informático simulando el uso del I Ching  en la composición musical, a partir 
de textos de importantes anarquistas como Emma Goldman, Peter Kropotkin 
o Mario Malatesta. No pretende argumentar a favor de la anarquía sino que 
                                                          
147
 Se trata de una revisión del texto que el propio Cage había escrito como prefacio al 
libro de Bunger The Well-prepared Piano. 
148
 Fue publicado en 1993 como un libro independiente por la editorial Exact Change.  
Eso ha ocurrido con otros muchos textos al traducirlos a otras lenguas como es el caso 
de 26 déclarations au sujet de Marcel Duchamp o L´oeil du poète, publicados en 
francés en formato libro. Esto hace difícil la catalogación de los textos originales. 
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ofrece información de soslayo, utilizando las palabras en nuevas 
combinaciones que desfamiliariza y refuerza de energía. 
I-VI¸ conocido también como The Norton Lectures pues los textos 
fueron utilizados en una serie de conferencias en Harvard, utiliza como en 
Anarchy un programa informático para mezclar textos de Thoureau, 
Wyttgenstein, Joyce, McLuhan o textos extraídos de periódicos. En ellos, con 
una apariencia de desconexión, habla acerca de diversos aspectos 
relacionados con su proceder como compositor. Divide las partes de cada una 
de las seis conferencias en 15 temas, los 10 ya utilizados en Composition in 
Retrospect y 5 nuevos al revisar dicho texto: estructura variable, no-
entendimiento, contingencia, inconsistencia e interpretación.   
Otros escritos suyos se encuentran en un libro llamado John Cage 
Writer, editado por Richard Kostelanetz149 que incluye textos aislados del 
compositor que fueron extraídos de catálogos, programas de conciertos y 
todo tipo de procedencias. Ha sido de mucha importancia para este trabajo ya 
que ha aportado información valiosa al aparecer  mencionadas todas sus 
obras pianísticas (habla de su Concert for Piano and Orchestra), 
consideraciones estéticas (sobre la indeterminación) y comentarios sobre 
personas influyentes en su hacer (como lo fue David Tudor).  
Del mismo autor se encuentra editado en la serie Documentary 
Monographs in Modern Art un libro, John Cage, que incluye artículos del 
propio compositor y sobre él mismo. 
Jean-Jacques Nattiez tradujo y editó en 1990 la correspondencia que 
durante años habían mantenido Cage y Boulez. The Boulez-Cage 
Correspondence. Aquí se puede encontrar mucha información sobre el 
pensamiento de ambos hasta el año 1962. 
                                                          
149
 Richard Kostelanetz es un escritor neoyorquino especializado en historia y crítica 
del arte en Estados Unidos. 
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En español, el Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos 
Técnicos de Murcia publica en 1999 una colección de textos cuya edición y 
traducción corre a cargo de Carmen Pardo.150 Su título es Escritos al Oído y 
sus textos son extraídos de los libros antes mencionados a excepción del 
último artículo “Jamás he escuchado un sonido sin amarlo: el único problema 
con los sonidos es la música”, que se trata de la traducción de una 
conferencia del compositor en Italia en 1992 que hizo Daniel Charles.151 
También en español se encuentra otro libro que incluye unos pocos 
textos de Cage traducidos al español. Se trata de “La música moderna y 
contemporánea a través de los escritos de sus protagonistas (una antología de 
textos comentados)” del que es editor José María García Laborda.152 
Cage es autor de un libro llamado Notations. Ilustra una colección de 
manuscritos musicales que abarcan las diferentes técnicas de notación usadas 
por distintos compositores de diferentes tendencias durante la primera mitad 
del siglo XX. El orden de aparición es el orden alfabético según el apellido 
del compositor. Aparecen notaciones de un total de 269 compositores, 
acompañadas, en algunos casos, por textos del autor, tanto inéditos como 
tomados de escritos anteriores que son procesados por operaciones de azar 
que determinan el tamaño de letra, la intensidad y su formato. Son textos 
independientes de los ejemplos que acompañan y tratan temática diversa y sin 
intención de continuidad. De su autoría incluye un fragmento de Music of 
Changes. Este libro es un claro indicativo del interés de Cage por la notación. 
Por último, en referencia a la autoría de Cage, hay un libro del que es 
co-autor. Se trata de una especie de recetario de tartas llamado Mud Book, 
                                                          
150
  Carmen Pardo también escribió un libro sobre la percepción auditiva de la obra de 
Cage: La escucha oblicua (2001). 
151
 Daniel Charles es un músico y filósofo francés, jefe del departamento de 
musicología de la Universidad de Paris VIII (Vincennes). 
152
 Compositor y profesor titular de Historia y Ciencias de la Música en la 
Universidad de Salamanca. 
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(libro del barro) en el que junto a la diseñadora Lois Long explica recetas 
satíricas de tartas hechas con ese material.  
 
5.1.2. John Cage entrevistado 
Son numerosas las entrevistas hechas a John Cage que han sido 
reproducidas en forma impresa. Constituyen una fuente de gran valor para 
poder seguir la evolución del pensamiento de este autor, pues era un hábil 
orador. Se señalan a continuación aquellas a las que se han tenido acceso para 
este trabajo. 
En 1973 aparece un pequeño libro editado por Anagrama bajo el título 
de “Entrevista a John Cage”. Se trata de la traducción de una conversación 
mantenida entre el compositor y el historiador neoyorquino R. Kostelanetz 
que apareció en el monográfico editado por éste último para la serie 
Documentary Monographs in Modern Art, donde además parecen numerosos 
textos del propio Cage y textos sobre su personalidad. 
Black Ram Books es la editora de otra corta pero sustanciosa 
entrevista entre Cage y Gerffrey Barnard, Conversation without Feldman, en 
la que se tratan principalmente temas relacionados con el alcance político y 
social de la música de algunos compositores en las décadas de los 70 y 80, 
como era su caso y el de otros artistas como Christian Wolff o Frederic 
Rzewski.  
En 1981 Monte Ávila Editores publica en español Para los Pájaros, 
conversaciones [de John Cage] con Daniel Charles, traducción del original 
francés que había aparecido en 1976 (Editions Pierre Belfond, Paris). Se trata 
de uno de los más importantes documentos sobre las reflexiones del 
compositor sobre todos los temas relacionados con su pensamiento y su 
música. 
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Entre finales de 1966 y principios de 1967, Cage y Feldman 
mantuvieron unas conversaciones en programas radiofónicos de la cadena 
WBAI153 en los que hablaban de sus composiciones y exponían sus formas de 
pensar. Esos programas fueron trascritos por Laura Kuhn154 y editados en 
versión bilingüe, inglés-alemán, por Musik Texte de Colonia bajo el título de 
Radio Happenings. 
El libro que contiene la más amplia y profunda entrevista a John Cage 
es Musicage, Cage Muses on Words, Art, Music, de 1996 y del que es editora 
Joan Retallack.155 Dividido en tres secciones (palabras, arte visual y música) 
ofrece las entrevistas mantenidas entre Cage y ella en el apartamento de 
Nueva York del compositor entre los años 1990 y 1992. En la parte dedicada 
a la música se trascriben tres entrevistas produciendo un documento 
fundamental para el estudio de su producción musical. 
De 1999 es la edición de Da Capo Press de Talking Music, libro de 
conversaciones de William Duckworth con autores de la experimentación 
musical en Norteamérica. Incluye entrevistas realizadas a mediados de los 
años 80, grabadas en casete y trascritas posteriormente, a autores como Cage, 
Philip Glass, Laurie Anderson, Lou Harrison, Christian Wolff o La Monte 
Young. La entrevista a Cage es muy elocuente y habla de Tudor, de la 
Indeterminación o la notación, entre otros muchos asuntos. 
Richard Kostelanetz publica en 2003 un interesante libro llamado 
Conversing with Cage. En contra de lo que sugiere el título, no se trata de 
una entrevista y su trascripción. El editor ha seleccionado textos del 
compositor ya editados (algunos extraídos de entrevistas) que consideraba 
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 Emisora de radio y televisión, considerada la segunda en importancia en el área de 
Green Bay, Wisconsin. 
154
 Laura Kuhn es la actual presidenta de John Cage Trust (Fundación John Cage). 
155
 Joan Retallack es profesora de escritura y pensamiento en el Bard College de 
Nueva York.   
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relevantes sobre su figura y los presenta, buscando un hilo conductor, como 
respuestas a preguntas que le son planteadas hipotéticamente. Libro de gran 
originalidad que ofrece una rápida visión sobre todo su mundo artístico. 
Cage Talk es una serie de diálogos con y sobre John Cage en palabras 
de su autor, Peter Dickinson.156 Se trata de trascripciones de entrevistas del 
autor con personas cercanas a Cage divididas en tres secciones: Cage y 
amigos, colegas y críticas; Primeras entrevistas; y una tercera titulada 
Extravaganzas. El propio Dickinson habla con Cage en una entrevista de 
1987, con Tudor también en 1987, con Cunningham en el mismo año; con 
Stockhausen en 1988 y otras muchas personas son entrevistadas, ofreciendo 
un amplio espectro del pensamiento musical del compositor americano. 
 
5.1.3. Publicaciones sobre John Cage 
De la enorme cantidad de libros, artículos y textos sobre este 
compositor, se citan a continuación los que se consideran de mayor 
relevancia por su relación con la evolución de este trabajo. Existen un 
número no demasiado amplio de investigadores que constituyen lo que se 
podría citar como el núcleo de expertos en su figura. Núcleo que va creciendo 
con el tiempo y que aporta la dimensión que adquiere el legado dejado por 
Cage. 
Uno de los pioneros en estudiar la obra de Cage fue el historiador 
neoyorquino Richard Kostelanetz, que es un gran recopilador de todo tipo de 
documentos sobre su obra, ya citada anteriormente. A él debemos unir a 
David Revill, escritor, profesor, compositor y percusionista inglés que en 
1992 publica The Roaring Silence. John Cage: A life que supone la primera 
biografía en profundidad del autor. 
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 Peter Dickinson es un pianista, compositor y escritor especializado en música 
norteamericana. 
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Otro de los importantes estudiosos de John Cage es James Pritchett. 
Su tesis doctoral versa sobre el uso del azar en la composición. Es autor del 
más importante libro sobre la obra musical del compositor: The Music of 
John Cage, de 1993, que traza un recorrido por la evolución de su música,  
desde sus obras más tempranas hasta las finales. Muy bien contextualizadas y 
en un lenguaje muy ameno. Son muchos los textos que sobre Cage ha escrito 
(se pueden visualizar en el siguiente enlace web: www.rosewhitemusic.com) 
entre los que resulta interesante, por lo cercano a ciertos planteamientos de 
este trabajo, David Tudor´s Realization of Cage´s Variations II.  
Entre los autores que más han escrito sobre Cage figura David 
Nicholls, profesor de música en la Universidad de Southampton. Es el editor 
del importante libro The Cambridge Companion to John Cage, publicado en 
2002 y que cuenta con importantes colaboraciones para explorar el mundo de 
este artista desde su contexto estético, sus sonidos, palabras e imágenes y por 
último desde la interacción e influencias. Ofrece otra buena visión general del 
autor. De especial interés para este trabajo resulta el artículo de Holzaepfel 
Cage and Tudor. Es también autor de American Experimental Music, 1890-
1940, donde presenta un interesante trabajo sobre la obra temprana de Cage. 
En 2007 publica una biografía titulada John Cage, donde resume su vida 
como contexto de su obra. Desde 2009 existe una traducción al castellano, 
editada por Turner Música. 
David Bernstein aporta artículos muy interesantes sobre la música de 
finales de los años 40 y sobre Cage y el modernismo en el libro Cambridge 
Companion to John Cage, siendo además el editor junto a Christopher Hatch 
de Writings through John Cage´s Music, Poetry and Art. En este libro de 
2002 Bernstein contribuye además con un artículo sobre la recepción de la 
música de este compositor. 
Otra personalidad en el mundo de John Cage es David Patterson, que 
en 2002 edita el libro  John Cage: Music, Philosophy and Intention, 1933-
1950, donde está el artículo, muy interesante para los pianistas, Structure vs. 
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Form in The Sonates and Interludes for Prepared Piano, de Chadwick 
Jenkins. Además Patterson es el autor de un artículo de 1994 titulado Cage 
and Beyond: An annotated interview with Christian Wolf para la revista 
Perspectives of new music. Realizó su tesis doctoral sobre John Cage y 
Asia.157 
Marjorie Perloff y Charles Junkerman figuran también entre las 
personas que más han estudiado a John Cage. Juntos publican en 1994 John 
Cage, Composed in America, donde aporta sendos artículos sobre Duchamp y 
los Musicircus.158 
William Fetterman publica John Cage´s Theatre Pieces: Notations 
and Performances donde la visión que ofrece de este tipo de repertorio es 
muy interesante tanto desde el punto de vista del origen de las obras como 
desde el punto de vista de los criterios de interpretación. 
Con motivo del 75 cumpleaños de Cage. William Duckworth159 y 
Richard Fleming editan un libro, John Cage at Seventy-Five, que incluye dos 
conversaciones de Cage, la primera con uno de los editores, Duckworth y la 
segunda con Kostelanetz, centrada en el uso de las radios en las obras de 
Cage. Entre los artículos se encuentra uno de la pianista Margaret Leng Tan 
sobre la influencia del pensamiento oriental en la obra del compositor 
americano, Taking a Nap, I Pound the Rice y otro sobre la no-intencionalidad 
y la interpretación, del compositor Tom Johnson: Intentionality and 
Nonintentionality in the Performance of Music by John Cage. 
El mundo de la experimentación sonora está  muy bien  reflejado en el 
libro de Michael Nyman Experimental Music. Cage and Beyond. Abarca 
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 Citada en el apartado de Tesis Doctorales. 
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 Happening donde diversos músicos o agrupaciones musicales actúan de manera 
simultánea en espacios cercanos, confluyendo los sonidos. 
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 Autor de una tesis doctoral sobre la evolución en la notación musical de Cage 
titulada Expanding Notational Parameters in the Music of John Cage.  
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desde principios de los años 50, pasando por Fluxus, por la indeterminación y 
alcanzando hasta el minimalismo. 
Alan Rich en American Pioneers, reúne bajo ese epígrafe a Cage, 
Cowell, Ives y Varèse y dedica un último capítulo a compositores diversos 
bajo el título de Nuevos recursos, nuevos sonidos, donde incluye a Feldman, 
Earle Brown o Lou Harrison. 
En 2003 Emanuel Dimas de Melo Pimenta, arquitecto, fotógrafo, 
escritor y compositor de origen brasileño publica un libro sobre su amistad 
con Cage desde 1985 hasta la muerte del compositor, donde habla de la 
influencia de Cage en su producción musical. El título del libro es The 
Silence of Music. 
En las exposiciones o ciclos de conciertos dedicados al compositor se 
encuentra mucha información en los catálogos elaborados para esos eventos. 
Es el caso del festival realizado en Frankfurt  en 1992 bajo el nombre de 
Anarchic Harmony. Fue un festival entero dedicada a una grandísima parte 
de su producción, y que esperaba contar con la presencia del compositor. 
Éste, sin embargo, falleció poco tiempo antes, lo que hizo que el festival se 
convirtiera en un homenaje póstumo a John Cage. En el catálogo hay 
artículos de diversas personalidades del mundo musical y científico, entre los 
que destaca por la cercanía con este trabajo el de John Holzaepfel Der Tudor 
Faktor. 
En Madrid se celebró un festival dedicado íntegramente a Cage en La 
Casa Encendida en 2006 y cuyo catálogo contiene importantes artículos sobre 
las influencias que recibe John Cage y la relación de éstas con sus obras. 
Marta González Orbegozo fue la comisaria de la exposición. 
En 2009 y Enero de 2010 se publicaron dos catálogos importantes de 
sendas exposiciones en Castellón y Barcelona dedicadas a Cage. El catálogo 
de Castellón, editado por Joán Cerveró y el Espai d´Art Contemporani de 
Castelló bajo el título John Cage: Imaginary Landscape, Concerts and 
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Musicircus cuenta con la colaboración de Carmen Pardo o Richard 
Kostelanetz. El de Barcelona, editado por Julia Robinson para el MACBA,160 
resalta la contribución de Cage al arte actual. Lleva por título The Anarchy of 
Silence: John Cage and Experimental Art.  
En lengua alemana la serie Musik-Konzepte dedica dos volúmenes 
especiales a la figura de John Cage, el primero de 1990 y el segundo de 2000. 
Son editores de estos volúmenes Heinz-Klaus Metzger161 y Rainer Riehn. 
Cuentan con colaboraciones muy importantes y numerosas y abarcan todas 
las cuestiones estéticas que adoptó el compositor a lo largo de toda su carrera. 
También en alemán, se encuentra el libro de Daniel Charles John 
Cage oder die Musik ist los (si bien es una traducción del original en francés, 
al que no se ha conseguido tener acceso), en el que Charles hace un repaso 
por conceptos como el silencio, el erotismo, la escritura o la relación de Cage 
con Duchamp. 
Herbert Henk, en su libro Experimentelle Pianistik (también en 
alemán), escribe sobre la interpretación de Music of Changes y Music for 
Piano 1-84. Aporta su experiencia como pianista comprometido con la 
música contemporánea.  
La relación de amistad y profesional entre Cage, Cunningham y Jasper 
Johns es el tema central de Dancers on a Plane de Susan Sonntag. En él se 
encuentra un capítulo dedicado a la exposición que hizo Cage de la partitura 
del Concert for Piano. 
En francés hay un libro de 2005 sobre la estética de Cage como artista 
visual, escrito por Ulrike Kasper titulado Écrire sur l´eau. L´esthétique de 
John Cage, donde los conceptos asociados a la música de este autor como 
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 Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona. 
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 Fue quien le encargó a Cage la primera ópera, para el Teatro de la Ópera de 
Frankfurt. 
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azar, zen o silencio son vistos en su obra visual. Hay un pequeño fragmento 
dedicado al Concert for Piano and Orchestra. 
En español Carmen Pardo Salgado ha escrito en La escucha oblicua 
sobre el proceso de escucha de la obra de Cage. Desde un punto de vista 
filosófico se discuten los planteamientos del autor y cómo estos son 
descodificados por el oyente. Es un libro de 2001, cuya autora se doctoró en 
1994 en la Universidad de Barcelona con la tesis “Del Sonido en Platón al 
Silencio de Cage” y publicó otros artículos sobre este compositor como “De 
la partitura gráfica al paisaje sonoro” de 1997, o “John Cage. Una invitación 
a la autoalteración”, de 1998.  
Otro autor que ha escrito en numerosas ocasiones sobre Cage es el 
también compositor Llorenç Barber. Es autor de una biografía suya, John 
Cage publicada en 1985 por el Círculo de Bellas Artes Madrileño, del 
artículo “John Cage/España: una relación de desmesuras” y del libro “El 
placer de la escucha”, donde Cage aparece citado en numerosas ocasiones. 
También en español resulta interesante el breve epílogo a la 
traducción española de “Silencio”, de Juan Hidalgo,162 que en forma de 
aforismos ofrece pinceladas parecidas a ciertas partituras suyas escritas en 
lenguaje textual. 
 
5.1.4.  Alrededor de John Cage 
En libros que tocan temas cercanos al compositor también se puede 
encontrar información valiosa sobre aspectos fundamentales en la obra de 
este compositor. Sobre Merce Cunningham, con quien compartió muchos 
años de su vida, tanto a nivel personal como profesional, está editado en 
                                                          
162
 Amigo personal de Cage y compositor que, como componente del grupo ZAJ, 
compartió los ideales de Fluxus. 
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español un libro de conversaciones entre el bailarín y la entrevistadora 
Jaqueline Lesschaeve, “El Bailarín y la Danza”. En él Cunningham habla de 
los aspectos estéticos que compartió con Cage y de aquellas piezas en las que 
colaboraron, entre las que se encuentra el Concert for Piano, si bien bajo el 
título de Antic Meet. 
Sobre Cunningham hay editado un libro donde David Vaughan, 
responsable del archivo de la Merce Cunningham Dance Company recorre 
toda la obra del bailarín y coreógrafo. Contiene fechas de las actuaciones de 
la compañía desde 1951 hasta 1997, entre las que se encuentra referencias a 
Antic Meet, que usaba música del Concert for Piano. 
En cuanto a la notación musical hay un libro que toca temas tan 
Cageanos como la indeterminación, la música norteamericana o la relación 
compositor-intérprete en la música del siglo XX. Se trata de Perspectives on 
Notation and Performance, editado por Benjamin Boretz y Edward Cone y 
que cuenta con colaboradores tan importantes como Lukas Foss, Donald 
Martino, Paul Zukofsky o Aloys Kontarsky. 
Sobre la relación de Cage con Feldman y los compositores y pintores 
relacionados con al New York School hay dos libros muy interesantes. Uno es 
una recopilación de escritos del propio Feldman, Give my Regads to Eighth 
Street. Esa calle era donde estaban los locales que servían de punto de 
encuentro y debate entre pintores y músicos de ese grupo. Feldman habla de 
sus obras y de las personas que le rodeaban, entre las que estaban tanto Cage 
como Tudor. El otro libro, The New York School of Music and Visual Arts 
incluye artículos de personas relacionadas con el estudio de Cage y su 
mundo, donde Bernstein o Holzaepfel hablan de Cage y Tudor 
respectivamente, si bien el artículo sobre Tudor, Painting by Numbers habla 
de la interpretación de las Intersections de Feldman. 
La influencia del Black Mountain College en el arte moderno en 
Norteamérica está muy bien reflejada en “Black Mountain College, una 
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aventura americana”. Se trata de una edición a cargo de Vicente Katz para el 
Centro de Arte Reina Sofía. Incluye un capítulo escrito por Martin Brody 
sobre el papel de la Black Mountain College en la evolución de la música 
norteamericana moderna. 
Sobre el Expresionismo Abstracto y los pintores de la New York 
School se han consultado varios libros, de los que destacaría “Expresionismo 
Abstracto” de Barbara Hess y “Medio Siglo de arte: últimas tendencias 1955-
2005”, del que es editor Javier Maderuelo. 
 
5.1.5.  Cage en Internet 
El número de entradas al escribir John Cage en cualquier buscador de 
internet es inmenso. Pero de todas esas páginas hay unas pocas que 
sobresalen por su interés científico.  
En primer lugar se debe citar la página principal de la Fundación John 
Cage (John Cage Trust): http://johncage.org desde donde se accede a dos 
secciones, Indeterminacy y Cage Folksonomy. La primera está dedicada a la 
conferencia del mismo nombre y la segunda a una lista de amigos y 
conocidos del compositor donde se pueden dejar escritas historias 
relacionadas con su vida u obra. Desde este enlace se puede acceder al John 
Cage Trust Blog (http://johncagetrust.blogspot.com). Se trata del blog oficial 
de la fundación John Cage y está escrito por la directora ejecutiva de la 
misma, Laura Kuhn. Se exponen los objetivos de la fundación y explica los 
documentos que tienen en su haber y las ayudas que ofrecen a la 
investigación. Aporta además información sobre conciertos u otras novedades 
relacionadas con la figura de este artista. 
La Universidad de Virginia gestiona el siguiente foro que fomenta el 
intercambio de información y la discusión entre estudiosos de la música de 
Cage: https://list.mail.virginia.edu/mailman/listinfo/silence. Se le conoce 
Cap. 5: Estado de la cuestión 
165 
 
como los Archivos del Silencio (Silence Archives). Los archivos están 
catalogados por fecha, por autor y por tema de discusión y todos los archivos 
son descargables. 
En la página http://www.johncage.info se encuentra una base de datos 
muy completa, que incluye el catálogo de obras, la discografía, los 
conciertos, referencias bibliográficas y un enlace directo a los Silence 
Archives. 
La página del Getty Research Institute ofrece toda la información 
esencial sobre los documentos acerca de David Tudor (The Tudor Papers) 
que están depositados en él. (http://www.getty.edu/research).  
James Pritchett tiene escritos de gran interés sobre distintos aspectos 
de la música de este autor en su página personal www.rosewhitemusic.com. 
 
5.2. TESIS DOCTORALES SOBRE LA TEMÁTICA 
OBJETO DE ESTUDIO 
5.2.1. Tesis doctorales más relevantes 
El estudio más relevante sobre lo analizado en este trabajo de 
investigación es sin duda la tesis doctoral (David Tudor and the Performance 
of American Experimental Music, 1950-1959) que en 1994 presentó el ya 
citado John Holzaepfel en la City University de Nueva York. Supuso el punto 
de partida para la presente investigación, pues en ella se estudia tanto la 
figura de Tudor como su trabajo para las dos realizaciones que hizo de la 
obra Solo for Piano. Aporta mucha información valiosa tanto de la obra 
musical en cuestión como del intérprete. Además, Holzaepfel es autor de 
numerosos artículos sobre la forma en la que Tudor afronta la interpretación 
de obras concretas de Cage o de otros autores de su entorno como puede ser 
Morton Feldman. 
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Pero además hay otras tesis doctorales que analizan de forma profunda 
aquellos aspectos estéticos y técnicos en los que se sustenta el Solo for Piano 
realizado por David Tudor: notación, indeterminación, la propia persona del 
intérprete. Así, Johanne Rivest hace un análisis exhaustivo del Concert for 
Piano, profundizando en sus planteamientos artísticos y estéticos y haciendo 
un análisis detallado de todas las partes instrumentales escritas por el 
compositor para el concierto. William Duckworth realiza un estudio sobre la 
evolución de la notación en la música de John Cage hasta 1965, incluyendo 
pues el Solo for Piano; Eric Smigel escribe sobre la personalidad de David 
Tudor, de su repertorio, de su forma de afrontar las interpretaciones e incluso 
de sus experiencias como profesor. Todas ellas han sido de gran importancia 
para entender mejor la complejidad artística tanto de la propia obra como de 
los resultados obtenidos por tan magnífico pianista; por último, Hermann-
Christoph Müller diserta sobre la teoría y la práctica de la música 
indeterminada. 
 
5.2.2.1.  John Holzaepfel: David Tudor and the performance 
of american experimental music, 1950-1959. 
Esta relevante tesis doctoral empieza con un recorrido por la 
formación de David Tudor, destacando la importancia de sus estudios con 
Irma Wolpe, esposa del compositor Stefan Wolpe, de cómo a través de éste  
conoció a Feldman y a su vez, a través de él a Cage. Data con precisión los 
encuentros entre el pianista y John Cage y cómo empezó la colaboración 
entre ambos al regresar éste de Europa con la partitura de la Segunda Sonata 
para piano de Boulez buscando un pianista para el estreno americano de la 
obra. Describe cómo a partir de la relación de Cage con Feldman se fue 
gestando la que se conoce como New York School of Music con la 
incorporación al grupo de Christian Wolff y Earle Brown. Resalta además la 
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influencia que el pianista ejerció en todos ellos, aportando testimonios que 
los propios compositores le han trasmitido en entrevistas personales.  
En este estudio, Holzaepfel toma una obra de cada compositor y 
analiza el trabajo de Tudor para interpretarlas. Es un acercamiento 
introductorio a cómo Tudor aborda obras de distintos compositores en la 
década de los 50. Las primeras obras estudiadas son las Intersections 2 y 3 de 
Morton Feldman, cuya notación gráfica incluye únicamente cuadrados y 
números, sin otro símbolo musical tradicional. El siguiente capítulo dedicado 
a Brown incluye las versiones de Twenty-five Pages y Four Systems, cuyas 
notaciones consisten en rayas más o menos gruesas en sentido horizontal o 
vertical. De Wolff analiza el hacer de Tudor en su Duo for Pianists I y en For 
Pianist, obras que utilizan asimismo distintos tipos de notaciones como 
secciones de notas (fuente de alturas) y segmentos con números. Termina 
Holzaepfel dedicándole un capítulo a Tudor y a su acercamiento al Solo for 
Piano de Cage. En uno de los anexos hace un repaso del amplio repertorio 
del pianista enumerando todas las obras de los años 50 estrenadas por él. 
Empieza el capítulo dedicado a la obra de Cage narrando la relación 
personal entre John Cage y David Tudor en el año 1958, año en el que se 
organiza el concierto retrospectivo de los 25 años como compositor de Cage, 
ya mencionado anteriormente. 
Explica en primer lugar la génesis de ese concierto y el programa del 
mismo. Sigue con una explicación de la partitura y enumera distintas 
interpretaciones de la obra. Seguidamente pasa a analizar los procedimientos 
llevados a cabo por el intérprete para elaborar el material que ofrece Cage en 
la partitura y así poder usarlo en concierto. Explica el origen de las dos 
distintas realizaciones que realizó Tudor, las diferencias fundamentales entre 
ellas y se centra en explicar detalladamente la segunda de las realizaciones. 
Considera esta segunda realización el punto culminante de la relación 
musical entre ambos artistas. De todos los gráficos usados por Tudor, que no 
fueron todos los que escribió Cage en el original, Holzaepfel hace una 
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selección de varios tipos de gráficos para mostrar un amplio abanico de 
procedimientos.  
Describe meticulosamente muchos de los cálculos realizados por el 
intérprete para obtener aquellos parámetros que el compositor dejó 
indeterminados, lo que a su vez sirve de muestra de la minuciosidad del 
trabajo del pianista. 
Hace además un repaso por algunas de las técnicas novedosas de 
producción sonora en el piano que introduce el intérprete americano. 
Termina reivindicando la segunda realización del Solo for Piano como 
punto de inflexión en la carrera concertística de Tudor. Marca, asevera 
Holzaepfel, el distanciamiento de Tudor del piano para decantarse por el 
mundo de la música electrónica, donde creará su mundo sonoro particular. 
El estudio de Holzaepfel parte de las mismas fuentes que el presente 
trabajo: los papeles de Tudor (Tudor Papers) que se encuentran en el Getty 
Research Institute de Los Angeles, en California. 
  
5.2.2.2.  Johanne Rivest: Le Concert for Piano and Orchestra 
de John Cage ou les limites de l'indetermination  
Es ésta otra tesis doctoral de relevancia sobre la temática de este 
estudio. Fue completada en 1996 en la Universidad de Montreal y está escrita 
en dos tomos. El primer tomo consta de tres capítulos de los que el primero 
aborda la problemática general de la actividad compositiva de John Cage. 
Analiza la obra compuesta por este autor dividiéndola en dos fases: la obra 
compuesta entre 1933 y 1951 y la compuesta entre 1952 y 1962, que es el 
momento de apogeo en el uso de la indeterminación. Hace un enfoque de las 
mismas tanto desde el punto de vista estético (ideológico, musical y 
sociológico) como analítico (estructural, metodológico, formal y uso de 
materiales). El segundo capítulo está enteramente centrado en la obra que es 
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objeto de estudio en este trabajo, el Concert for Piano and Orchestra. Hace 
una detallada descripción de la obra y sus partes instrumentales y la analiza 
desde la perspectiva de los elementos compositivos de estructura/proceso, 
método, forma y material. Aporta un interesante estudio de cómo la notación 
gráfica supone la indeterminación de ciertos parámetros musicales 
permitiendo una gran libertad interpretativa del material dentro del tiempo, lo 
que posibilita una enorme variedad de realizaciones. El tercero de los 
capítulos aborda la noción de obra de arte y su identidad desde la perspectiva 
de la musicología. Analiza las posiciones estéticas de Adorno, Eco y 
Meyer163 y presenta una visión ontológica  de la problemática a través del 
pensamiento de Dahlhaus, Molino, Nattiez e Ingarden.164   
El segundo tomo de la tesis, que contiene los anexos, está dedicado 
enteramente al estudio de la notación utilizada por Cage en su Concert for 
Piano. Analiza los distintos sistemas de notación de los gráficos de los que 
consta la partitura y los relaciona entre sí y con otras obras del compositor. 
Hace una interesante clasificación de los gráficos en función de la notación y 
hace un análisis del peculiar rol que tiene en esta obra el director de orquesta. 
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 De Adorno analiza los escritos Musique et Nouvelle Musique, Vers una musique 
informelle y Théorie esthétique. De Eco, L´Oevre ouverte et la poéthique de 
l´indétermination y L´Oevre ouverte. De Meyer, Emotion and Meaning in Music, 
Meaning in  Music and Information Theory, Music, the Arts and Ideas, Patterns and 
Predictions in Twentieth-Century Culture, Explaining Music, Essays and 
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 De Dahlhaus, los escritos estudiados son Esthetics of Music, La Crise de 
l´expérimentation, Sphéricité du temps, The ideas of absolute music y Sur la 
détérioritation du concept d´Oevre musicale. De Molino Fait musical et sémiologie 
de la musique, Vers une nouvelle aproche de l´art et de la musique y L´art 
aujourd´hui.  De Nattiez Musicologie géneralé et sémiologie y De la sémiologie à la 
musique. Por último, de Ingarden Artistic and Aesthetic Values y Quést-ce qu´une 
oevre musicale? 
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5.2.2.3. William Duckworth: Expanding notational parameters 
in the music of John Cage 
 Este trabajo aporta luz a la evolución de la notación en la obra de 
Cage. Fue realizado en 1972 en la Universidad de Illinois at Urbana 
Champaign. Empieza con una interesante revisión de los intentos de 
introducir novedades en la notación tradicional por parte de importantes 
compositores entre 1900 y 1935. A partir del libro The Story of Notation,  de 
Abdy Williams (1903) hace alusión a Busoni y sus propuestas en sus tratados 
Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst (Esbozos para una nueva estética 
musical) de 1907 y Versuch einer organischen Klavier-Notenschrift (Tratado 
de notación orgánica para piano) de 1910; hace alusión, asimismo, a Julián 
Carrillo y su libro de 1954 “Teoría lógica de la Música” donde es explicada 
su propuesta de notación para poder incluir los microtonos; a Alois Hába que 
en su tratado de armonía de 1927 también le interesa incluir intervalos 
menores de semitono; A Cowell y su libro New Musical Resources de 1930 
que propone incluir diferentes formas en las cabezas de las notas para 
diferentes ritmos; o Harry Partch, que en Genesis of Music, hace hincapié en 
la particularidad de cada instrumento y propone una notación diferenciada 
para cada uno de ellos.  
Divide el estudio sobre la notación en Cage en tres capítulos de forma 
cronológica. El primero abarca de 1932 a 1938, período de estudio con 
Buhlig, Weiss y Schoenberg, en el que, si bien la notación es tradicional ya 
se pueden apreciar detalles que posteriormente serán característicos, como la 
ausencia de dinámicas o articulación en su primera obra publicada, la Sonata 
for Clarinet de 1933,165 o el uso de compases tan poco comunes como 22/4 o 
28/4. El segundo periodo incluye las obras compuestas entre 1939 y 1949, 
época marcada por el uso de nuevos recursos musicales. A principios de los 
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 De la que Nicholls hace un detenido análisis en American Experimental Music 
1890-1940. 
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años 40 trabajando en la Cornish School de Seattle e influenciado por Oskar 
Fischinger (Kostelanetz, 2000) Cage empieza a escribir música para 
percusión. Duckworth analiza las obras Imaginary Landscape nº 1 y First 
Construction (in Metal) donde Cage utiliza el String Piano166 que había 
conocido a través de Cowell. Igualmente, incluye dos obras para piano 
cerrado167 y canto y obras de piano preparado. En todas estas obras que 
utilizan recursos novedosos, la notación tiene la función de tablatura, 
indicando las acciones que debe hacer el intérprete pero que en ningún  
momento reflejan el resultado sonoro que se produce. Y por último, el tercer 
período, de 1950 a 1971, incluye obras que utilizan el azar en los procesos 
compositivos y obras que son indeterminadas desde el punto de vista de la 
interpretación. Es un período de grandes obras para piano como es el caso de 
Music of Changes, donde ya influenciado por el budismo Zen utiliza el azar, 
Music for Piano 1-84, en donde las notas están determinadas por las 
imperfecciones que el compositor observa en los papeles en blanco donde va 
a escribir (y que introducen ciertos aspectos de indeterminación) o el Concert 
for Piano and Orchestra donde hace un repaso por muchas técnicas 
compositivas, utiliza notación gráfica y lleva la indeterminación a su máxima 
expresión. En este mismo período están compuestas obras importantes como 
4´33´´168 o la serie de variaciones de las que también hace un análisis de su 
notación. 
Finaliza esta tesis doctoral con un  extenso capítulo dedicado a la 
gestación y análisis de la obra HPSCHD, obra de grandes dimensiones que 
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 Se conoce como String Piano al piano cuando es tocado directamente en las 
cuerdas, en el interior del armazón, en vez de ser tocado en el teclado. Cowell fue el 
precursor de este uso. 
167Aquí el piano tiene la tapa cerrada y el pianista golpea con diversas partes de los 
dedos y nudillos en distintas posiciones de la tapa, a modo de instrumento de 
percusión. 
168
 Del origen de 4´33´´ habla el magnífico libro de Fetterman John Cage’s Theatre 
Pieces. Notations and Performances (1996). 
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Cage compuso en colaboración con Lejaren Hiller durante la estancia del 
compositor como profesor en el Instituto para Estudios Avanzados de la 
Universidad de Illinois. Lerajen Hiller era el director del Estudio de Música 
Experimental y le propuso usar en una composición las ventajas de los 
ordenadores. Hiller se encargó de la programación y entre ambos crearon una 
obra que consiste en solos de veinte minutos para 1 a 7 clavecines y cintas 
para 1-51 amplificadores, utilizando de 2 a 58 canales separados con 
altavoces alrededor de toda la audiencia. Es una obra que presenta también un 
grado considerable de indeterminación. 
 
5.2.2.4.  Eric Smigel: Alchemy of the avant-garde: David 
Tudor and the new music of the 1950s 
La figura de David Tudor y el papel que jugó en el desarrollo de la 
música de los años 50 es el tema que estudia Smigel en la tesis doctoral  
presentada en el año 2003 en la Universidad del Sur de California. Parte de la 
consideración de que el pianista ha sido el principal intérprete de este 
repertorio, no solo de la música de los experimentalistas americanos, a los 
que siempre aparece asociado, sino además del repertorio creado en Europa 
tras su participación en los cursos de verano de Darmstadt, donde entró en 
contacto con la vanguardia del viejo continente. El estudio analiza el cambio 
que se produjo esos años en la percepción musical y examina desde los 
puntos de vista musicales, psicológicos y espirituales los términos en los que 
el intérprete americano se aproxima a la nueva música.  
El primer capítulo está totalmente centrado en la importancia que 
jugaron en él los escritos del dramaturgo Antonin Artaud sobre teatro, que le 
permitieron entender una nueva forma de creación y percepción musical. 
Estos escritos sirvieron de base para la interpretación de la segunda sonata de 
Boulez.  
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En el segundo capítulo se analiza el repertorio de David Tudor, 
incluyendo tanto obras de compositores europeos (Boulez, Pousseur o 
Stockhausen, atraídos por el serialismo) y americanos (Brown Cage, Feldman 
o Wolff, que hacían música experimental). Este estudio analizará 
principalmente las formas de abordar la interpretación de las innovaciones 
rítmicas que eran características de la música de los años 50.  
El tercero de los capítulos trata de aportar luz sobre las prácticas 
interpretativas del pianista reconstruyendo el contenido de las clases que 
impartió sobre interpretación en los cursos de verano de Darmstadt.  
En el cuarto y último capítulo relaciona el interés de Tudor por la 
vanguardia musical con su interés por los temas espirituales: filosofía 
oriental, ocultismo occidental y, sobre todo, la antroposofía de Rudolf 
Steiner, todos temas que estuvieron muy presente en la América de la 
posguerra. También hubo un interés revitalizado en el secreto arte de la 
alquimia. Término éste que el autor usa para definir el poder creativo de 
David Tudor.  
Una de las facetas que se realza en este trabajo es la función de Tudor 
como enlace de las dos corrientes tan distintas169 que eran la americana y la 
europea.170 Sus interpretaciones en Europa de la música experimental y en 
Estados Unidos de la música serial permitió a los compositores de ambos 
lados del atlántico tener una información valiosa y de primera mano de lo que 
hacían los colegas del otro continente. El repertorio no era demasiado amplio, 
en palabras de Smigel, por dos razones. Por un lado, el tiempo de preparación 
                                                          
169
 Corrientes que, sin embargo, producen un resultado sonoro parecido, como dice 
Salzman (1967). 
170
 Corrientes que Brigitte Schiffer definía como “ultra-racionalidad” (al serialismo) y 
“anti-racionalidad” (al experimentalismo). 
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necesario para hacer las realizaciones era grande171 y por otro, el hecho que 
desde 1953 hasta 1996 (año de su muerte) fue el pianista de la compañía de 
baile de Merce Cunningham. Se resalta también la sensación de colectivo que 
había entre los músicos de la llamada New York School, la relación de éstos 
con los expresionistas abstractos, y cómo fue surgiendo la necesidad de una 
nueva forma de notación. 
 
5.2.2.5.  Hermann-Christoph Müller: Zur theorie und praxis 
indeterminierter musik 
La nueva concepción musical que supone la música indeterminada es 
el tema de esta tesis presentada en la Universidad de Colonia el año 1994. En 
ella se examina de forma tanto teórica como práctica la indeterminación, con 
sus implicaciones en los campos de la experimentación y la improvisación. 
Estos dos últimos conceptos son profundamente analizados dentro del 
contexto de la teoría musical de los años 50 y 60, tanto en Europa como en 
América.  
Hace un estudio también de la nueva dimensión que adquiere la 
relación entre una composición y una interpretación, en una música como 
ésta, donde es el intérprete el encargado de darle la forma definitiva a cada  
una de las presentaciones que haga de la obra. La parte práctica de este 
trabajo consta de un ejemplo de realización de obras indeterminadas de John 
Cage, Christian Wolff, Stockhausen y Earle Brown. Cada compositor está 
representado por una obra que sirve de pretexto para profundizar en 
cuestiones estéticas.  
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 Después de analizar la realización del Concert for Piano es fácil imaginarse el 
tiempo invertido en hacer su realización.  
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De Cage analiza Variations I, de la que analiza su notación, 
presentando tres versiones distintas y que sirven de ejemplo de cómo la 
indeterminación permite una interpretación arbitraria. 
 De Wolff se analiza la notación de In Between for three Players, obra 
que representa un tipo de interpretación concebida como interacción social y 
de la que hay dos versiones distintas. 
 Stockhausen aparece estudiado a través de su obra Prozession, cuya 
notación es analizada, y se estudia la función de los intérpretes (tamtam, 
viola, piano, electronium y electrónica en vivo) cuya relación consiste en una 
improvisación sonora. 
 Por último, del compositor Earle Brown, se analiza Folio por medio 
de tres realizaciones distintas y donde la improvisación se hace necesaria para 
esta obra que hace uso de notación gráfica. 
 
5.2.2. Otras tesis doctorales  
Además de estas cinco tesis doctorales que abordan la temática 
concreta del presente trabajo desde distintas perspectivas se han hecho 
muchas otras sobre la figura y la música de este autor. En ellas se encuentra 
información valiosa para cuestiones tratadas de manera tangencial en esta 
investigación. 
Sobre el nuevo tipo de relación que se establece entre el compositor, 
el intérprete y el oyente habla en su tesis doctoral Clemens Gresser, que fue 
presentada en 2004 en la Universidad de Southampton. Su título es (Re-) 
Defining the Relationships between Composer, Performer and Listener: 
Earle Brown, John Cage, Morton Feldman and Christian Wolff, [(Re-) 
definiendo las relaciones entre el compositor, intérprete y oyente: Earle 
Brown, John Cage, Morton Feldman y Christian Wolff]. En este trabajo se 
examinan obras de Earle Brown (1926-2002), John Cage (1912-1992), 
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Morton Feldman (1926-1987) y Christian Wolff (nacido en 1934) que evitan 
una secuencia fija y determinada en cada interpretación. Lo que puede llevar 
a establecer un nuevo tipo de relaciones entre compositor, intérprete y oyente, 
pues cambia el rol del intérprete y exige una actitud distinta al oyente. Esta 
alteración del orden jerárquico tradicional en el proceso musical viene 
motivada por aspectos tanto sociales, como políticos y estéticos. Obras como 
Folio de Brown, 4´33´´ de Cage, Projection 1 de Feldman o Prose Collection 
de Wolff, escritas entre 1950 y 1971 sirven para explorar las ideas sobre 
composición y sobre notación que conducen a un cambio de status de la obra. 
Son obras que no pretenden fijar todos los parámetros musicales ni tampoco 
permiten una libre improvisación. Gresser demuestra las grandes diferencias 
entre estos cuatro compositores en cuanto a su estética (en contra de lo que se 
presume muchas veces) y las distintas relaciones que crean entre las 
composiciones y los intérpretes de sus obras.  
Tras un pequeño recorrido por las prácticas interpretativas en la nueva 
y vieja música introduce una nueva concepción sonora en la música de los 
años 50 en adelante y plantea la problemática de la música indeterminada, 
discutiendo sobre el método de preparación de su interpretación, haciendo 
hincapié en el punto de intersección entre las intenciones del compositor y la 
función del intérprete como cocreador. El trabajo está dividido en tres temas 
claramente definidos: compositor, intérprete y oyente. En el capítulo 
dedicado al compositor analiza las diferentes técnicas de notación y los 
procesos compositivos, así como otros temas: el papel del compositor como 
oyente, qué sentido tendría hablar de una versión autorizada, o de obras 
interpretadas por el propio compositor. El capítulo dedicado al intérprete 
habla de la improvisación frente a una interpretación indeterminada pero 
disciplinada, de la ambigüedad en la creación, sinergia y la notación gráfica, 
así como del papel del intérprete como co-creador, o del intérprete como 
oyente. El capítulo dedicado al oyente plantea la disyuntiva entre los 
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conocimientos previos a lo que se puede escuchar y la escucha como 
experiencia y del papel del oyente como co-intérprete.  
Otras dos tesis son importantes en relación a la obra pianística de 
Cage, que recorren la evolución de la música del autor desde sus comienzos y 
se centran en sendos recursos musicales de los que fue precursor: el piano 
preparado y el uso del azar en el proceso compositivo. La primera de ellas es 
la tesis doctoral de Monika Fürst-Heidtmann Das Preparierte Klavier des 
John Cage, del año 1979, presentada en la Universidad de Colonia. En ella se 
hace un análisis muy profundo de la música para piano preparado de Cage. 
Se hace un repaso por todo el repertorio de este nuevo instrumento inventado 
por el compositor y que resulta de gran utilidad como guía para poder abordar 
esta práctica interpretativa.172 Desde el punto de vista pianístico resulta muy 
provechoso el estudio y clasificación que  hace de los materiales utilizados y 
la forma de fijarlos al instrumento. También resultan de enorme interés las 
discusiones sobre los aspectos acústicos del piano preparado y la impresión 
sonora que produce en el oyente. 
La segunda tesis es de James Pritchett y está centrada en el uso del 
azar en la composición. Lleva por título The Development of Chance 
Techniques in the Music of John Cage, 1950-56 y fue presentada en 1988 en 
la Universidad de Nueva York. Hay aquí un análisis profundo de la obra 
Music of Changes y en el repaso que hace a la evolución del sistema 
compositivo desde sus inicios como compositor hasta el año 56 toca con gran 
interés obras importantes de la producción pianística de este compositor 
como son las Sonatas and Interludes, obra de la que hace un análisis 
exhaustivo de su estructura, o la serie de piezas Music for Piano 1-25. 
Resulta muy esclarecedora de cómo Cage utiliza el azar durante la 
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 Se trata de un trabajo más exhaustivo que el libro de Bunger The well-prepared 
piano, que es referenciado como el tratado práctico más fiable para introducirse en 
esta práctica pianística. 
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composición sin que afecte al intérprete, como ocurre  en Music of Changes o 
cómo el azar afecta a aspectos indeterminados para la ejecución. 
Citar por último otras tesis doctorales que en mayor o menor medida 
están relacionados con este trabajo. La tesis dedicada a las piezas numéricas 
de la última etapa compositiva de Cage An anarchic Society of Sounds, de 
Rob Haskings (Universidad de Rochester, 2004); la realizada en 1992 por 
Laura Kuhn173 sobre las óperas de Cage John Cage´s Europeras 1 & 2: the 
Musical Means of Revolution (Universidad de UCLA); la tesis de Benedict 
Weisser Notational Practice in Contemporary Music: A Critique of Three 
Compositional Models (Luciano Berio, John Cage and Brian Ferneyhough) 
(University of New York, 1998), que compara la notación musical de estos 
tres compositores; la tesis doctoral de Xoán Anleo (2003), Ruido y Silencio, 
Arte sonoro Fluxus, que explora la relación de Cage con el movimiento 
Fluxus.; Speech and Text in Compositions by John Cage, 1950-1992, de 
Marc Thorman (City University of New York, 2002); John Cage and Music 
since World War II: A Study in Applied Aesthetics, de Ellsworth Snyder 
(University of Wisconsin, 1970); Appraising the Catchwords, c. 1942-1959: 
John Cage´s Asian-Derived Rhetoric and the Historical Reference of Black 
Mountain College, de David W. Patterson (Columbia University, 1996); 
Inszenierung von Sprache und Musik in der BDR und in den USA. 
Vergleichende Studien zu Dieter Schnebel und John Cage, de Simone 
Heilgendorff (Humboldt Universität, Berlín, 1999); Time as a Structural 
Element in the Music of John Cage: A study of Representative Piano Pieces, 
de Beatriz Roman (City University of New York, 2004); Silencing the 
Sounded Self: John Cage and the Experimental Tradition in Twentieth-
Century American Poetry and Music, de Christopher Shultis (University of 
New Mexico, 1993); Indeterminacy in Musical Form, de Robert Leo Zierolf 
(University of Cincinnati, 1983); Testing, Testing…: New York 
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 Directora y co-fundadora de The John Cage Trust (Fundación John Cage). 
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Experimentation 1964, de Benjamin Piekut (Columbia University, 2008); 
Patronage and Reception History of American Experimental Music in West 
German,1945-1986, de Amy C. Beal (University of Michigan, 1999);         
Estudio y edición filológica y musical del manuscrito M-471 del 
Archivo Distrital de Braga, de Xosé Crisanto Gándara, (Universidade de A 
Coruña). Figuras Rítmicas e significados poéticos em Das Buch der 
Hängenden Gärten (O livro dos Jardins Suspensos) de Stefan George e 
Arnold Schönberg, de António Manuel Chagas Rosa (Universidade de 
Aveiro, 2005).  
  
 
C  A  P  Í  T  U  L  O   6  
Diseño y desarrollo de la investigación 
6.1. PUNTO DE PARTIDA 
Muchos compositores, al igual que John Cage, durante el trascurso del 
siglo XX, han buscado nuevas de formas de acercamiento al proceso 
compositivo. Influenciados por la aparición de nuevas tecnologías o de 
nuevos planteamientos estéticos, han buscado nuevas formas de componer. 
Esto fue unido a la búsqueda de nuevas formas de notación musical que 
expresen las intenciones de cada compositor de manera mejor a que lo haría 
la notación tradicional. Se produce un desarrollo de lo individual y aparecen 
sistemas compositivos “casi privados”, como dice Duckworth (1972), con sus 
respectivas formas de escritura, que obliga al intérprete a realizar un duro 
trabajo para aprender a descifrar los diferentes y novedosos códigos que 
utilizan los compositores. El saber leer e interpretar bien una partitura de 
Stockhausen, por poner un ejemplo, no implica que automáticamente se 
entienda una partitura de otro autor contemporáneo como puede ser Feldman, 
Cage, o Crumb. 
Esta variedad de sistemas compositivos y notacionales tan personales 
ha creado una especie de estado de caos para el intérprete que se quiera 
especializar en música contemporánea. Además de manejar con maestría un 
complejo sistema de notación estándar, el intérprete debe ahora desarrollar 
igual competencia en otro tipo de notaciones, como puede ser la notación 
espacial, notación gráfica, notación indeterminada, y, además de dominar con 
solvencia las dificultades del pianismo tradicional, debe hacerse un experto 
en técnicas tan dispares como silbar, cantar, declamar, usar el interior del 
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piano, usar objetos como fuente de modificación tímbrica del instrumento, 
usar técnicas teatrales o manejar medios electrónicos. 
Lógicamente estas dificultades las tienen los profesores en la misma 
medida que los intérpretes. Una parte del profesorado considera la música 
contemporánea como algo pasajero, caprichoso y por tanto no merece la pena 
hacer el esfuerzo de intentar comprenderla. Como señala Duckworth (1972) 
el resultado es que estos profesores, incapaces de manejar los nuevos 
lenguajes, forman estudiantes (que serán los profesionales del futuro) que 
tampoco son capaces. Y así aumenta la brecha entre el compositor (y lo que 
siente que debe hacer), el intérprete (y lo que desesperadamente intenta 
hacer) y el profesor (y lo que, cada vez más, es incapaz de hacer).174 
Se hace necesario que los esfuerzos de compositores, intérpretes y 
profesores vayan en una misma dirección y que seamos conscientes de que la 
música actual pertenece a nuestro acervo cultural. El tiempo servirá de filtro 
para poder distinguir aquellos procedimientos de nuestro pasado reciente que 
se estudiarán e interpretarán en el futuro. Mientras, sean bienvenidas todas las 
aportaciones posibles en esta dirección indicada, que faciliten la confluencia 
de intereses de las partes implicadas en el fenómeno musical. 
La importancia de este esfuerzo queda refrendada por el interés que 
crea este tipo de estudios en la comunidad universitaria. Durante la 
elaboración de esta investigación he sido invitado a la Universidad de Aveiro 
y a la Universidad de Viena para impartir sendos seminarios con la 
interpretación de la música de John Cage. 
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 En este caso el investigador es asimismo profesor de piano. Sobre esta 
particularidad escribe Suárez Pazos (1986) un interesante artículo sobre la figura del 
profesor como investigador. 




Esta investigación pretende estudiar cómo David Tudor afronta la 
interpretación del Solo for Piano, de John Cage, y, a través de su proceder, 
poder establecer unos criterios interpretativos útiles para los futuros pianistas 
que estudien esta obra de gran complejidad.   
John Cage es un compositor crucial para los avances técnicos en la 
escritura pianística y para el uso de recursos no convencionales en el 
instrumento. A partir de él se inició una búsqueda por otros compositores de 
extender las capacidades sonoras del instrumento. Su obra para piano 
preparado es uno de los descubrimientos pianísticos importantes del siglo 
XX. La obra posterior es menos interpretada, quizás por su difícil acceso, y 
su compleja escritura, que exigen un gran esfuerzo al intérprete. 
Interpretar una obra como el Solo for Piano  significa para el pianista 
tener que “acabar de componerla” a partir de unas pocas instrucciones, que 
muchas veces no son nada claras. Se busca establecer estos criterios desde el 
conocimiento del posicionamiento estético del autor cuando compone esta 
obra (música indeterminada), desde el estudio de la notación musical que 
utiliza (notación gráfica) y, por último, desde el planteamiento que hace el 
pianista David Tudor. 
 Tudor elaboró dos realizaciones de esta obra. Se analiza la primera 
por considerar que desde el punto de vista pianístico posee más valor porque, 
parafraseando a Holzaepfel (2001), le ofreció la posibilidad de aunar su 
virtuosismo como pianista y sus innovaciones en la técnica pianística. Por el 
contrario, la segunda realización marcará la transición del Tudor pianista 
hacia el Tudor compositor y artista sonoro. Esta segunda realización es 
estudiada en profundidad por Holzaepfel en su tesis de 1994 David Tudor 
and the Performance of American Experimental Music, 1950-1959. Tesis 
doctoral que resulta de enorme importancia para todo estudioso de esta obra 
porque abre muchas puertas para su entendimiento. Acerca de esta segunda 
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realización se encuentran también numerosos documentos entre los Tudor 
Papers, destacando una partitura de la misma. Muchos de estos documentos 
han sido consultados y estudiados para poder entender algunas cuestiones de 
la primera de las realizaciones.  
El análisis de la primera realización que Tudor realizó de esta obra en 
1958 será la parte más extensa y profunda de este trabajo. John Cage 
compuso esta obra pensando en Tudor y en sus habilidades técnicas e 
intelectuales. Fue éste quien la estrenó además de haber estrenado la mayor 
parte de las obras para piano, tanto de Cage como de los otros compositores 
de la New York School, hasta que a finales de los años 60 este pianista 
cambió su actividad interpretativa por la composición (Kostelanetz, 2000b). 
Como expresa Snyder (1970), los trabajos sobre David Tudor se hacen 
necesarios y ayudarán a reconocerle el lugar que le corresponde en la historia 
de la interpretación y composición musical. En esa dirección se desea 
contribuir a que la figura de este pianista extraordinario sea mejor conocida y 
a su vez más ampliamente reconocida. 
Es posible extraer del trabajo de Tudor información acerca de las 
posibilidades interpretativas de la obra, si bien él mismo no dejó explicación 
alguna de sus planteamientos. Planteamientos que se tratarán de extraer en 
este estudio. Esta primera realización está hecha para ser tocada con orquesta, 
pero la idiosincrasia de la obra, que pretende que las partes coexistan sin 
relación funcional alguna entre ellas, permite que sea considerada como una 
obra para piano solo. La versión de Tudor no interactúa con lo que hacen los 
otros instrumentos. Podría ser presentada sin orquesta sin que variase el 
contenido.  
Se hace necesario que quien se plantee la interpretación del Solo for 
Piano conozca el mundo musical e intelectual en el que se mueve el 
compositor y aquellos posicionamientos estéticos que fueron determinantes  
en la composición de la obra: la indeterminación, la notación, David Tudor, y 
su interacción. 
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La obra musical de Cage difumina las fronteras que separan la música 
de las otras artes e incluso las que separan arte y vida, y ha influenciado, 
posiblemente más que ningún otro compositor, la evolución del arte en 
general a lo largo del siglo XX. Numerosos estudios se han realizado en torno 
a estas cuestiones desde un punto de vista estético y filosófico. Sin embargo, 
la perspectiva que se pretende abordar en este trabajo es la de un pianista que 
se enfrenta a complejos y novedosos problemas interpretativos. Lo pianístico, 
en su sentido más práctico, será lo prioritario de la investigación.  
El trabajo que David Tudor hace como pianista a partir del original de 
Cage del Solo for Piano es de una gran complejidad, profundidad y es, en 
palabras de John Holzaepfel (1994), una de las cumbres en la colaboración 
que ambos artistas mantuvieron desde principios de los años 50 hasta el final 
de la vida de Cage en 1992. El trabajo de uno y otro se retroalimentan. Cage 
incentivando las capacidades interpretativas del pianista y éste motivándole a 
expandir las posibilidades musicales. Analizar y comprender los resultados 
de esta colaboración servirá para cumplir los objetivos pretendidos por este 
trabajo, que se concretan de la siguiente manera: 
OBJETIVOS  
1. Organizar y analizar los numerosos documentos existentes en los  
Tudor Papers pertenecientes a la primera realización que este 
pianista hace del Solo for piano de John Cage.  
2. Elaborar criterios de interpretación para el Solo for Piano.   
3. Reconstruir la partitura de la 1ª Realización que hizo Tudor del 
Solo for Piano y que usó en su estreno (Town Hall de Nueva York, 
15 de Mayo de 1958).  
4. Favorecer la incorporación de esta obra en el repertorio pianístico, 
tanto en el período formativo de los conservatorios como en el 
mundo profesional.    
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5. Profundizar en la relación entre Cage y Tudor a través de los 
documentos epistolares, para contextualizar la importancia que 
éste último tuvo en la creación de esta obra. 
  
6.3. METODOLOGÍA  
En este trabajo se ha utilizado por un lado metodología del análisis de 
música tradicional, y por otro, una metodología específica para el análisis e la 
música indeterminada. Al estudiar esta investigación una música que deja 
parámetros sin determinar hay ciertos aspectos de la metodología tradicional 
que no son adecuados.  
Perandones (2008) cita una metodología del análisis musical aplicada 
a la música tradicional que se basa, siguiendo a Molino (1975), en el método 
cartesiano de división, simplificación y enumeración. Quiere esto decir, 
reducir las proposiciones complejas a las más simples y a partir de ellas, 
elevarnos de nuevo a lo complejo. 
 Jean-Jacques Nattiez (1987) lo sistematiza en tres niveles: 
•  Nivel poyético: estudia los elementos relacionados con el 
compositor y la génesis y producción de su obra. 
•  Nivel neutro: representa la obra musical en sí misma. 
•  Nivel estético: está relacionado con la interpretación de la obra y 
su recepción por el oyente. 
 Según Nattiez, a partir del análisis del nivel neutro, es posible para el 
musicólogo proponer consideraciones de carácter estético y poyético, por 
cuanto el musicólogo tiene por sí mismo conocimientos e intuiciones sobre 
los procesos poyéticos del compositor y los procesos perceptivos en general. 
Por tanto, y según esto, la división inicial se podría asimismo subdividir, 
resultando las siguientes fases analíticas: 
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• Nivel poyético 
a) Poyético inductivo: parte del análisis neutro para obtener 
conclusiones sobre el poyético. 
b) Poyético externo: parte del nivel poyético para obtener 
conclusiones sobre el neutro. 
• Nivel neutro 
• Nivel estético  
a) Inductivo: el musicólogo se erige en consciente colectivo de 
los oyentes y decreta qué es lo que se oye. 
b) Externo: análisis que parte de una información recogida a 
través de la audición para intentar saber cómo se ha percibido 
la obra. 
Guiándonos por esta subdivisión será como estudiemos el Solo for 
Piano de John Cage. Al estudiar el nivel poyético trataremos de entender qué 
aspectos influyeron en la creación de dicha obra.  No sólo estudiaremos la 
partitura desde un punto de vista analítico sino que utilizaremos el nivel 
poyético externo para el estudio del contexto histórico, estético y musical que 
encuadran a esa obra, que es la indeterminación. 
A través de los textos del propio Cage, que fue un prolífico escritor, 
intentaremos encontrar manifestaciones que ilustren su manera de pensar, de 
entender la música y sus distintos planteamientos estéticos, hasta llegar a la 
composición del Solo for Piano. 
 De manera similar actuaremos con la primera versión que de esta 
pieza hizo el pianista David Tudor. Aquí utilizaremos como textos las cartas 
que se guardan en el Archivo David Tudor en el Getty Research Institute de 
Los Angeles, California. Son parte de la intensa correspondencia que 
compositor y pianista mantuvieron en una época que coincide con la 
composición y estreno de la obra en cuestión. 
La investigación tratará de estudiar esta obra desde las siguientes 
perspectivas: 
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1. Reconstrucción del contexto histórico y musical del compositor en 
el momento de la creación del “Solo for Piano” a través de 
consulta de fuentes primarias específicas, como son sus textos y de 
diversas fuentes secundarias. Estudiaremos cuáles son las bases 
estéticas de la indeterminación, corriente de la que el Solo for 
Piano es la obra más ambiciosa.  
2. Revisión de la relación personal y profesional de John Cage con 
David Tudor por medio de escritos del compositor y cartas de éste 
al intérprete donde se reflejan ideas musicales relacionadas con la 
obra. 
3. Análisis del material impreso de la obra, tanto del original que 
edita la Editorial Peters como del original inédito de la primera 
realización  que del “Solo for Piano” elaboró Tudor. Este último 
documento se encuentra en el Getty Research Institute. 
Utilizaremos además los registros sonoros que existen de esta 
pieza grabadas por David Tudor en distintos momentos de su 
carrera profesional.          
4. Planteamiento de elaboración de las dos versiones que Tudor 
realizó de esta composición. 
Se usará el nivel poyético inductivo para establecer procedimientos y 
características estilísticas que ayuden a situar esta obra dentro de su 
trayectoria compositiva. También se hará referencia a la acogida de la obra 
por parte del público tanto por medio de fuentes primarias como secundarias. 
Cuando finalmente abordamos el estudio pormenorizado de la primera 
realización para extraer unos criterios de interpretación utilizables por otros 
pianistas es cuando debe tenerse en cuenta lo que señala Müller (1994) acerca 
de la metodología. Dice que el uso de la metodología del análisis musical 
convencional resulta inadecuado cuando se trata de aplicar a la música 
indeterminada. Además, el análisis de la partitura se muestra como un 
instrumento del todo insuficiente para el análisis de la interpretación de 
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composiciones con parámetros sin determinar. Por lo tanto, los criterios de 
enjuiciamiento relativos a la expresión o a la forma pierden valor al examinar 
esta música que contradice las categorías tradicionales. Se hace por tanto 
necesaria una reflexión sobre cómo analizar y enjuiciar la música 
indeterminada. 
Cada análisis de una obra particular depende de la estética que 
determina el pensamiento y la teoría musical de su época. Y a la vez a través 
de este análisis se consigue fundamentar la teoría sobre la que se asienta. 
Teoría y  análisis se relacionan entre sí y mientras por una parte, los análisis 
descriptivos están ligados a premisas estéticas, la teoría musical, por otra 
parte, no puede renunciar a la fundamentación, siempre sin caer en la 
especulación, a través de los dictámenes analíticos que va acumulando. 
Dahlhaus (1970) afirma que según la relación que emparenta a la 
teoría con el análisis, éste se puede clasificar como individual o teórico según 
sean las intenciones. El análisis teórico sirve de medio para comprobar una 
teoría musical. Mientras que, al revés, si el fin es el análisis individual de una 
obra como un todo la teoría representa una ayuda inestimable. En el primer 
caso la composición aparece como un ejemplo sustituible de una regla y la 
obra es parcialmente analizada. En el segundo la composición es vista como 
un todo e intenta entender su particularidad. Una invita a la abstracción; otra 
a la individualización. 
El concepto de análisis de una composición se aplica a una 
composición convencional pero no reúne las condiciones para abordar la 
música indeterminada en cuanto a su interpretación. El análisis de la partitura 
se muestra particularmente insatisfactorio en relación a una música que sólo 
existe cuando se completa con su interpretación. Aquí las experiencias de la 
musicología convencional se muestran deficientes en lo que corresponde a 
forma y notación.  
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En los siglos XVIII y XIX una composición representaba en primer 
lugar un ejemplo de un determinado género y sólo en un segundo lugar,  una 
concepción individual. En el siglo XX, con la disgregación de los géneros 
musicales, esa pretensión de que cada composición represente un género ya 
no existe. En lugar de esto cada obra debe poseer su propia organización 
formal, que al mismo tiempo la convierte en realidad y la justifica. El medio 
para esto es la expansión del trabajo temático hacia una composición integral, 
en la que los elementos que antes eran acompañamiento, relleno u ornamento 
se convierten en entes funcionales diferenciados. Esta tendencia hacia una 
individualización de la forma y hacia la diferenciación de aspectos musicales 
se radicaliza en la interpretación de la música indeterminada, en la que las 
ideas de lo individual se traspasan de la composición a la interpretación. Ante 
el interés por evitar lo prefijado y el recelo hacia seguir teorías aparece el 
concepto de que lo individual se realiza de manera más adecuada en la 
irrepetibilidad y en la unicidad, tanto de la interpretación como de la 
composición. Es por esto que en vez de tender a la intensificación de las 
labores compositivas se tiende, más bien a lo contrario, hacia una reducción 
del trabajo de composición, que permitirá, a través de la música 
indeterminada, que cada vez que se interprete una obra el resultado sea un 
ente musical individual.  
Consecuentemente, las partituras ya no ofrecen un texto musical que 
sea interpretado de manera unitaria por los intérpretes sino que añaden unas 
instrucciones que les permiten a éstos construir, a partir de los datos 
musicales de dicha partitura, la obra musical. Modelos de improvisación, 
planes de acción o procesos se corresponden con ideas o conceptos 
musicales, pero no dicen nada sobre los detalles sonoros de la obra como ente 
musical, de su armonía, ritmo, estructura musical ni de las relaciones entre el 
todo y las partes dentro de la composición. El análisis de la partitura tiene 
como fin el estudio de la estructura de una creación musical y la relación de 
las partes dentro de ella y es por tanto rehusado como método de análisis de 
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la música indeterminada con respecto a su interpretación. En esta música se 
deberá esclarecer la particularidad de la notación individual y sus 
implicaciones estéticas así como técnicas y musicales. En este sentido hay 
procedimientos de análisis que persiguen reconstruir la historia de creación 
de la obra  e interpretarla como ejemplo de la estética individual y de la teoría 
musical del compositor. El análisis tradicional no entra en consideración. 
A partir del hecho de que la notación ya no muestra lo específico de 
una obra musical surgen nuevas corrientes metodológicas que tratan de 
incluir en el análisis de una composición la práctica interpretativa en relación 
a la música indeterminada. 
Gieseler, Lombardi y Weyer (1985) subrayan que cuanto más 
indeterminada deja el compositor una partitura, más importancia adquieren 
las consideraciones desde el punto de vista del intérprete y del recipiente. Por 
lo tanto,  se analizará la obra desde el punto de vista de la estética del 
resultado en lugar de hacerlo desde el punto de vista de la estética de la 
producción. Sólo así es posible y adquiere sentido el análisis. 
Se debe resaltar que para el análisis de la música indeterminada se 
hace necesario el análisis del resultado acústico. Es decir, se introduce en el 
análisis de la composición la praxis interpretativa. Este nuevo principio se 
basa en la idea que una creación musical se realiza en tres capas 
diferenciadas: material, estructura y forma. Desde un punto de vista analítico 
se trata de conceptos diferenciados pero su cooperación durante la 
interpretación conduce a una forma que percibimos como creación musical. 
En este nuevo modelo se produce una concordancia entre el análisis 
de partitura, entendido como el análisis de la estructura y ordenación del 
material, por un lado, y el análisis de la realización efectiva y su forma como 
cuerpo sonoro físico y perceptible por otro. 
El análisis de una realización concreta equivale al análisis de su praxis 
interpretativa. Se rige metódicamente por el modus operandi del intérprete a 
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la hora de transformar los modelos e instrucciones que aparecen en la 
partitura. Aquí se pueden distinguir dos posibilidades. O bien la elaboración 
del material dado por la partitura sirve de base para la correspondiente 
realización, o bien la interpretación se realiza directamente, sin necesidad de 
elaborar previamente el material. 
En el primer caso, por medio de la partitura elaborada por el intérprete 
se puede comprobar y analizar el trascurso sonoro concreto. Aunque así se 
hace inmediatamente comprensible la relación entre partitura y realización, 
todavía no se puede captar la “obra”. Por medio de modelos de improvisación 
y planes de acción la partitura encierra un interminable número de versiones. 
Si el análisis de la partitura no va más allá de mostrar la concepción y la 
posible estructura y ordenación del material, se corre el peligro de confundir 
la versión con la obra en sí cuando se analiza una realización. Al respecto 
expresa  Zeller (1985) que la partitura, o al menos unos pocos elementos 
gráficos de ésta, y los parámetros musicales que adjunta, representa, en 
contraposición a la versión elaborada a partir de la misma, un potencial (al 
que sólo se accede conceptualmente) que uno no se podría siquiera imaginar 
sólo a través de la elaboración (una de muchas). La pieza como objeto 
conceptual y objeto sonoro existe sólo en la elaboración. 
Incluso asumiendo que la obra, debido a sus principios abiertos, nunca 
se puede agotar en cuanto a sus posibilidades de realización, es posible 
mostrar en cada versión diferente, ejemplos nuevos de criterios 
interpretativos. 
En el segundo caso, cuando la partitura se puede interpretar 
directamente, la sola descripción y trascripción del trascurso sonoro de una 
versión resulta ya una experiencia analítica. El problema de esta experiencia, 
que no se diferencia mucho de la trascripción etnomusicológica de música de 
tradición oral, reside en una obtener una adecuada interpretación del trascurso 
sonoro con la ayuda de un análisis auditivo. Además, ciertas sonoridades 
complejas o ruidos no resultan fáciles de traducir en palabras. E incluso 
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aunque se pudiera trascribir fielmente una interpretación no podríamos 
determinar las relaciones entre los momentos musicales individuales dentro 
de la obra y los resultados serían siempre afirmaciones subjetivas. La 
ausencia de categorías diferenciadas que posean una normativa o que regulen 
las funciones lleva a que a través del análisis auditivo sólo sea posible la 
descripción de determinados detalles, formas sencillas, y similitudes y 
diferencias entre elementos. De todas maneras es suficiente para captar la 
pretensión de comprender la forma y la organización sonora de la música y 
que se haga comprensible la relación que hay entre la presentación de la 
interpretación y su resultado sonoro. 
Si bien el juicio estético de lo analizado se puede basar en lo extraído 
del estudio de la interpretación, en el caso de la música indeterminada se 
encuentra en un círculo vicioso. En primer lugar, se altera la relación 
tradicional entre crítica de la composición y crítica de la interpretación, 
donde el análisis de la composición debe preceder a la crítica interpretativa. 
Debido al hecho de que la composición indeterminada sólo existe al ser 
realizada una interpretación, la crítica de la interpretación se convierte en un 
elemento de igual importancia que la crítica compositiva. Si bien las ideas 
que comunica la partitura se confirman al hacerse realidad la realización 
sonora concreta, la partitura (aunque presenta instrucciones para dicha 
realización) no ofrece criterios claros que permitan decir si una versión es 
buena o mala. Partitura y realización sirven de medios de control recíproco 
pero no existe otro medio de control superior para elaborar juicios estéticos 
de una versión tal como la música tradicional se basaba en la teoría de la 
interpretación y la composición. Teniendo en cuenta que las posibilidades de 
hacer juicios de valor sobre estética basados en razones composicionales y 
musicales son limitados, no debemos conformarnos con la constatación de 
que la partitura incluye todo lo posible y que las versiones son sólo algo. Al 
igual que en la interpretación de música tradicional, para la interpretación de 
la música indeterminada sirve de base la libertad responsable del intérprete 
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que a través de un plan origina un resultado sonoro. Entran en juego las 
implicaciones estéticas individuales con la partitura. 
 Queda preguntarse en qué medida una realización sirve como 
mediación entre la concepción estético-musical del compositor y la 
concepción individual del intérprete.  
En este sentido creo que la primera realización de David Tudor sobre 
el Solo for Piano de Cage representa claramente una forma de mediación 
entre ambas personalidades. Difícilmente el resultado sonoro de la misma 
sería de tal interés si Cage no tuviera en mente a Tudor al escribir la partitura 
o si Tudor no tuviera ante sí los retos que surgen de tan enigmática música. 
 
6.4. FUENTES CONSULTADAS: THE TUDOR PAPERS 
Este trabajo utiliza como fuente principal el legado documental de 
David Tudor (The Tudor Papers), depositados en el Getty Center de Los 
Angeles, California. 
Desde los primeros momentos en los que se empieza a investigar 
sobre Cage, uno se da cuenta de la importancia de David Tudor como 
intérprete de su música para piano. El propio compositor dice que en todas 
sus obras a partir de 1952 ha tratado de conseguir aquello que pudiera parecer 
interesante y vibrante para David Tudor. Todo lo que sucede en sus obras 
está determinado en relación a él. David Tudor estuvo presente en todo lo que 
compuso para piano tras haberlo conocido.175 
Quedaba claro que cualquier trabajo sobre interpretación de su música 
estaría relacionado, de alguna manera, con Tudor. Era pues necesario visitar 
el museo norteamericano, en el que se encuentra el Getty Research Institute 
(Instituto de Investigación), que es donde están depositados esos documentos. 
                                                          
175
 Catálogo de la obra de Cage, editado en 1962 por Ed. Peters. 
Cap. 6: Diseño y desarrollo de la investigación 
195 
 
Y la visita a ese centro fue crucial para determinar el objetivo concreto de 
este estudio, tal como se presenta en su forma definitiva. Son muchas las 
obras pianísticas importantes que ha dejado. Grandes ciclos para el 
instrumento con enfoques muy diversos. De entre todos esos ciclos el 
Concert for Piano and Orchestra, sobresale por el impacto visual que 
produce la partitura cuando uno se encuentra  ante ella. Produce una 
sensación inmediata de desconcierto. No es posible entender nada. Incluso 
estando ya familiarizado con otras obras anteriores suyas. 
Cuando en el Institute aparecieron páginas de música escritas por el 
pianista y que estaban relacionadas con el Concert for Piano, al momento 
quedó claro que ese material, que contenía información sobre la 
interpretación que hacía Tudor de esa obra, tenía que ser estudiado en 
profundidad. El resultado final de ese estudio pormenorizado es esta tesis 
doctoral. 
El Getty Center es un complejo artístico que está formado por el 
museo de arte (que expone las colecciones de arte), el Instituto de 
Investigación (Research Institute) y el Instituto de Conservación 
(Conservation Institute). El Instituto de investigación está dedicado a 
extender el conocimiento y la comprensión de las artes visuales. Dispone de 
una biblioteca de investigación que acoge las colecciones especiales de 
materiales singulares, y recursos digitales que están a disposición de la 
comunidad científica internacional y de toda persona interesada. Además 
fomenta la crítica y el debate artísticos. 
Entre los años 1994 y 1998 este instituto adquirió los llamados Tudor 
Papers. En 2001 se le añaden documentos adicionales donados por John 
Holzaepfel, Joy Nemiroff, Julie Martin, Billy Klüver y Earle Brown. La 
primera remesa llegó en 1994, con documentos sobre las interpretaciones de 
Tudor en los años 50 y 60. La segunda remesa llegó  en 1998, con 
documentos sobre todo tipo de aspectos de la vida y obra de Tudor. La 
organización y catalogación fue larga y laboriosa. En ella han intervenido 
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muchas personas en momentos distintos, entre ellas John Holzaepfel y Nancy 
Perloff, personas que son conocedoras tanto de la obra de Cage como del 
hacer pianístico de Tudor. Finalmente en 2001 se integró en la colección 
diverso material adicional (fotos, dibujos, grabaciones…). 
 
6.4.1. Contenido de la colección 
El grueso de la documentación incluida en la colección permite 
comprobar la participación del pianista americano en la música de vanguardia 
posterior a la Segunda Guerra Mundial. La parte principal de estos 
documentos consta de partituras de compositores como Cage, Earle Brown, 
Christian Wolff, Sylvano Busssotti o Stockhausen, o partituras de sus 
realizaciones por parte de Tudor, así como material de sus propias 
composiciones electrónicas. Hay también papeles con programas y fechas de 
conciertos, catálogos de dispositivos electrónicos, numerosas anotaciones 
sobre matemáticas, artículos y reportajes, cintas de audio, vídeo, fotografías y 
cartas de colegas y amigos, datadas entre 1938 y 1996. Además incluye 
efectos personales como recetas de cocina, estado de sus finanzas o 
documentos sobre sus creencias espirituales. 
 
6.4.2. Organización de los documentos 
Los Tudor Papers están distribuidos en 10 series, cada una con un 
área temática: 
1.  Serie I: partituras y realizaciones. Incluye partituras propias y de 
otros compositores entre 1884 y 1995. 
2.  Serie II: Proyectos, entre 1949 y 1996. 
3.  Serie III: Electrónica, desde los años 50 a los años 90. 
4.  Serie IV: Correspondencia, entre 1938 y 1996. 
5.  Serie V: Artículos y entrevistas, de 1941 a 1995. 
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6.  Serie VI: Programas y catálogos, entre 1920 y 1996. 
7.  Serie VII: Documentos personales, de 1940 a 1994. 
8.  Serie VIII: Finanzas, de 1944 a 1998. 
9.  Serie IX: Fotografías, desde los años 30 a los años 90. 
10.  Serie X: Cintas de audio y vídeo, desde 1960 a 1991. 
Las series I y IV fueron consultadas in situ por ser de especial interés 
para esta investigación.  
La Serie I está subdividida en dos partes: Serie IA y Serie IB. La IA 
incluye sus primeras obras para piano y órgano y partituras de sus 
composiciones electrónicas así como numerosas copias manuscritas de 
compositores como Schoenberg o Busoni. 
La serie IB consta mayormente de partituras impresas y manuscritas, 
apuntes, bosquejos de instrucciones para su interpretación. Los compositores 
de esas partituras son principalmente personas de la vanguardia europea y 
americana: Stockhausen Boulez, Earle Brown, John Cage o Frederic Rzewski 
entre otros muchos. Esta serie IB está organizada en cajas enumeradas de la 5 
a la 14 y de las 167 a la 209. Se han explorado todas las que contienen 
material sobre Cage. Son las cajas 6-9 y 175-183. Cada caja se divide en 
diferentes carpetas (folders) en las que se reúnen documentos relacionados 
entre sí de alguna manera. Todo lo concerniente al Concert for Piano 
encuentra en las cajas 6 (carpetas 9-13), 7 (carpetas 1-8) y 176 (carpetas 1-2). 
La serie IV, dedicada a la correspondencia de Tudor con numerosas 
personas contiene varias cartas de Cage, en las que habla mucho sobre Music 
of Changes pero que también contiene algunos escritos del propio Tudor 
sobre el Concert o sobre cuestiones personales y de amistad entre compositor 
e intérprete. 
Al tener acceso a todos esos documentos se ha tratado de seleccionar 
todo el material relativo a la obra estudiada en este trabajo.  Lo relacionado 
con el Solo for Piano se reconoció fácilmente pues los gráficos del original se 
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identifican por una letra mayúscula (o dos letras; o dos grupos de una o dos 
letras).  
 
Tudor, al elaborar cada gráfico del original conservaba en su partitura 
las letras identificativas.  
 
Fue, por tanto, relativamente fácil adivinar cuáles de los apuntes o 
partituras correspondían a esa obra. Además estaban clasificadas por 
carpetas, si bien con cierto grado de desorden. La música elaborada por 
Tudor a partir de Cage se encontraba en grupos diversos y separados. Había 
muchas hojas de anotaciones previas y además había hojas con anotaciones 
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de lugares y fechas donde se interpretó esa obra con diferentes formatos. Y 
otros muchos apuntes que no tenían un significado claro pero que parecían 
estar relacionados con este estudio. Se hizo trascripción de todos los 
documentos posibles. 
En el Getty Research Institute está permitido hacer fotocopias hasta un 
determinado número de hojas. Cuando incluyen color, las fotocopias están 
prohibidas y se realizan fotos (jpg), lo que lleva consigo mayor tiempo de 
espera y mayor precio. De las cartas, se ha podido hacer fotocopias de las 
consideradas relevantes. De ciertos apuntes sobre el Concert también. Pero 
las partituras de las realizaciones de Tudor incluyen generalmente tinta azul y 
roja, por lo que se ha tenido que trascribir gran parte de las partituras 
elaboradas por él.  
Una vez en España, y ya con la idea formada de cómo estructurar el 
trabajo se han solicitado formalmente fotos de las partituras de Tudor para 
comprobar si había errores en la trascripción hecha en Los Angeles. De 
hecho, había más de un error. Por tanto se ha contado con todo el material 
musical elaborado por Tudor para las diferentes interpretaciones que hizo de 
esta gran obra.  
Finalmente las grabaciones distintas que existen en el mercado de esta 
obra interpretada por el pianista americano han sido de gran ayuda para 
aclarar ciertos aspectos ambiguos de la notación. Tudor utiliza un enorme 
número de recursos no convencionales y cuya notación en papel resulta 
difícil entender. Muchas se han podido descifrar gracias a una escucha atenta 
y analítica de estas grabaciones.  
La responsable (curator) de la biblioteca de investigación del 
Research Institute, Nancy Perloff, interesada en mis indagaciones, me 
informó de la tesis doctoral de una persona que había estado investigando 
sobre las interpretaciones de Tudor de las música experimental americana y 
que abarcaba algo sobre Tudor y el Concert for Piano de Cage. Se trata de 
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David Tudor and the Performance of American Experimental Music, 1950-
1959, de John Holzaepfel, que estaba en el catálogo de la biblioteca del 
instituto. A la postre, este trabajo resultó decisivo y marcó las bases de donde 
parte esta tesis. Según Holzaepfel Tudor había realizado dos versiones de esta 
obra, una primera que utilizó en el estreno y otra posterior que acompañaba la 
conferencia Indeterminacy de Cage. Los planteamientos de ambas eran 
diferentes. En su trabajo dedicaba prácticamente toda la atención a la 
segunda. Una vez empezado a estudiar el material, se llegó a la conclusión 
que la primera era más elaborada, siendo la segunda un desarrollo de la 
primera. Finalmente, ambas están muy relacionadas, si bien con resultados 
sonoros distintos.  
Entre los documentos trascritos en el Getty Research Institute resultó 
estar la partitura de una versión de la segunda realización. Ésta fue de gran 
ayuda pues se pudieron identificar en ella elementos musicales que provenían 
de la primera realización y que ayudaron a la comprensión del proceso hecho 
por Tudor. 
Otra cuestión de vital importancia fue la existencia de diferentes 
grabaciones del propio Tudor tocando el Solo for Piano (o Concert for Piano, 
cuando el Solo estaba grabado con más instrumentos).  Las grabaciones que 
se pueden encontrar en el mercado y que han sido utilizadas en esta 
investigación son las siguientes: 
1. Cage, J. (1958). Concert for Piano and Orchestra [Grabado por 
David Tudor y un grupo instrumental; Merce Cunningham, 
director]. En Cage: The 25-Year Retrospective Concert of the 
Music of John Cage [Disco compacto]. Mainz: Wergo (1994). 
2.  Cage, J. (1959). Indeterminacy [Grabado por John Cage, lectura y 
David Tudor, piano] [Disco compacto]. Washington DC: 
Smithsonian/Folkways Recordings (1992). 
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3.  Cage, J. (1982). Solo for Piano [Grabado por David Tudor, 
piano]. En David Tudor plays Cage and Tudor [Disco compacto]. 
Berlín: Atonal Records (1993). 
4.  Cage, J. (1992). Concert for Piano and Orchestra [grabado por 
David Tudor, piano y Ensemble Modern; Ingo Metzmacher, 
director]. En John Cage: The piano Concertos [Disco compacto]. 
Nueva York: Mode Records (1997). 
De estas cuatro versiones dos son con orquesta, una con lectura de textos 
y otra es de piano solo. La primera corresponde a la primera realización y las 
otras tres a la segunda. Todas ellas han sido de enorme utilidad para este 
trabajo. 
Un último tipo de documento estudiado fueron las cartas que David Tudor 
guardaba y que le habían sido enviadas por John Cage en los años 50. Éstas 
se encontraban en las mismas cajas que las partituras de esos años.  
 
6.5. EL PROCESO DE ANÁLISIS 
Holzaepfel (2001) describe el Solo for Piano como un sumario 
enciclopédico del desarrollo compositivo del Cage hasta ese momento y que 
representa un anticipo de las técnicas que seguirían en sus siguientes 
composiciones. 
Utilizando palabras de este investigador, en este trabajo el análisis de 
los documentos recogidos en la biblioteca del Getty Research Institute 
pretende ser asimismo enciclopédico. Se pretende presentar el trabajo de 
forma que pueda ser consultado de manera rápida y ordenada, a modo de 
enciclopedia, hecho que condiciona el formato final del mismo. Si bien, 
quizás no sea el más adecuado para una lectura continuada, sí resulta de fácil 
consulta y de fácil localización de los contenidos. 
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Esa presentación enciclopédica hace que se siga siempre un esquema 
concreto de presentación de todo lo analizado para cada uno de los gráficos, 
lo que pudiera parecer repetitivo. Pero es el afán de aportar un documento de 
consulta práctico, sin necesidad de acceder a él de una manera ordenada 
desde el principio, lo que ha llevado a esta forma definitiva de presentación. 
Cuando un intérprete quiera consultar cómo resolvió Tudor los problemas 
que plantea un determinado gráfico, le será muy fácil acceder a la 
información obtenida del análisis. 
 
6.5.1. Organización de los materiales epistolares 
Cuando el Getty Research Institute me ofreció las carpetas 
correspondientes al material relacionado con el Solo for Piano, aparte de los 
documentos musicales incluía una serie de cartas manuscritas, recibidas por 
David Tudor, la mayor parte de las cuales estaban firmadas por John Cage. 
Tratándose de material tan importante se intentó extraer toda la 
información que pudiese resultar valiosa para esta investigación a través de 
su análisis. 
En primer lugar se decidió seleccionar las cartas personales de Cage a 
Tudor y clasificarlas. Como el material musical a fotocopiar era ya muy 
extenso y debido al escaso tiempo disponible de permanencia en el centro de 
investigación norteamericano, se optó por trascribirlas a mano y, en algunos 
casos, en versión traducida. Traducción que no pudo ser contrastada 
posteriormente por falta de medios materiales y temporales para poder 
acceder de nuevo a esas cartas una vez que este trabajo fue adquiriendo su 
forma definitiva. Pero, a pesar de las posibles carencias que puedan aparecer, 
se creyó oportuno utilizarlas y presentarlas. 
La clasificación de estas cartas no pudo ser cronológica porque 
solamente una de ellas estaba fechada. La forma encontrada de establecer un 
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orden fue, bien a través de las obras musicales de las que se hablaba en ellas,  
bien por las circunstancias profesionales mencionadas, o bien por el tipo de 
sentimientos personales expresados.  
Entre las cartas había dos cartas no escritas por Cage. Ambas 
contenían información sobre el trabajo de Tudor y las necesidades técnicas 
para la interpretación del Solo for Piano. 
Sobre otro grupo de ellas resultó fácil situar la fecha de escritura, pues 
fueron enviadas desde Milán, donde Cage permaneció trabajando en el 
Estudio de Fonología de Milán por invitación de Luciano Berio entre 1958 y 
1959. 
La única carta fechada es de 1989, lo que la diferencia del resto, que 
están, o podrían estar, situadas en la década de los 50. 
  
6.5.2. Clasificación de los documentos musicales  
El acceso a la tesis doctoral de Holzaepfel (1994) ha sido de 
importante ayuda para la clasificación de estos documentos. Una vez 
seleccionados los papeles176 relacionados con el Solo, la siguiente tarea 
consistió en tratar de entender a qué parte del proceso de la realización 
pertenecía cada hoja. Las hojas de música eran de dos tipos. Por un lado 
había papel pautado con notaciones, tradicionales unas veces, gráficas otras y 
textuales, las menos. Estaban identificadas por las letras del gráfico al que 
correspondían. Por otro, había papeles en blanco que incluían notaciones 
musicales muy cortas, si bien parecidas a las escritas en papel pautado, 
alternadas con signos ininteligibles y algún que otro texto. Quedó pronto 
                                                          
176
 Se habla de papeles y no de partituras porque muchas de las indicaciones 
musicales estaban escritas en hojas en blanco o en pequeñas notas en distintos tipos de 
papel. 
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claro que se trataba de dos textos, de dos versiones de la obra. Aquí resultó 
de ayuda primordial el legado discográfico de David Tudor. Ambos tipos 
distintos de escritura se correspondían con dos versiones distintas de la obra, 
lo que Holzaepfel llamaba en su trabajo las dos realizaciones. 
Dentro de las partituras de Tudor hechas en papel pautado un grupo se 
encontraba en un cuaderno negro de anillas y otras, de mayor número, fuera 
de ese cuaderno. No quedaba claro si se trataba de músicas más importantes 
unas que otras, o si había desechado las no encuadernadas, o si éstas eran la 
versión definitiva del Solo for Piano según Tudor. A este respecto la 
descripción de Holzaepfel era confusa, como también era confusa la 
distinción hecha en los Tudor Papers, donde el cuaderno de anillas estaba 
señalado como “versión del estreno” y las partituras fuera del cuaderno 
“versión utilizada en la grabación”, lo que era totalmente desacertado y llevó 
a conclusiones erróneas en un principio. 
Por otro lado, se encontraron muchos papeles sin pentagramas en los 
que aparecían listados de gráficos (de las letras que los identifican), algunos 
sin anotación aclaratoria alguna, otros con una fecha en el encabezamiento, u 
otras con títulos que resultaban ser una incógnita.  
Una vez aclarado adónde pertenecía cada documento se llegó al 
momento de estudiar la labor de Tudor. Aquí, la experiencia personal como 
pianista, fue fundamental. El haber tocado otras obras de Cage y de otros 
compositores de vanguardia facilitó la interpretación de los textos escritos 
por Tudor. Algunas de las dudas que se planteaban se disipaban al acudir al 
piano y tocar las posibles interpretaciones de lo que se estaba estudiando.  
Tudor elaboró la mayor parte de los gráficos de manera individual, 
pero hizo también distintos tipos de combinaciones entre ellos. Se clasificó 
finalmente el trabajo realizado según el número de gráficos implicados en 
cada fragmento musical independiente. Además, se analizaron aquellos 
gráficos no usados por Tudor en sus elaboraciones. 
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Se encontraron indicaciones de diversas interpretaciones públicas de 
esta obra, tanto con danza o sin ella. Cada una de estas interpretaciones 
resultó ser muy diferente a las demás en cuanto a duración y cantidad de 
gráficos usados. Por este motivo, en el estudio de cada gráfico aparece 
mencionada su duración y en qué interpretaciones fue utilizado. 
Los gráficos incluidos en el cuaderno negro fueron analizados de la 
misma manera que los encontrados fuera de él, y que fueron incluidos por mí 
en una carpeta blanca para ser analizados en este trabajo. Para una fácil 
clasificación y un fácil reconocimiento se optó por la fórmula de nombrar a 
unos como los “gráficos del cuadernillo negro” y a los excluidos como los 
“gráficos del cuadernillo blanco”, aun cuando este cuaderno no existe en los 
Tudor Papers. 
A medida que se iba avanzando en el número de gráficos analizados, 
se empezaron a comprobar ciertas actitudes constantes, o ciertas 
características resaltables desde el punto de vista interpretativo. Cada una de 
estas observaciones se fue anotando y, una vez analizados la totalidad de los 
gráficos, permitieron plantear unos claros criterios interpretativos. 
Otro tipo de cuestiones relacionadas con el uso de los gráficos, de 
cómo se relacionan unos con otros, de cuáles están en el cuadernillo negro, 
cuáles fuera, cuáles son usados individualmente y cuáles en combinación y 
cuestiones similares, se presentan en forma de tablas, pretendiendo aportar 
claridad y datos de carácter estadístico. 
En aquellos casos donde la música de Cage sigue procedimientos 
similares a otras obras suyas, se intentó relacionarlas entre sí, comparando 
aquellos aspectos técnicos que se consideraron relevantes. Lo mismo se hizo 
cuando se encontró alguna relación con obras de otros compositores. 
El disponer de cuatro grabaciones distintas de esta obra por el propio 
David Tudor, ha sido fundamental para el buen entendimiento de la misma. 
En sus elaboraciones Tudor utiliza muchos recursos no convencionales, y las 
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anotaciones que hace al respecto son muy escuetas. Para él seguro que 
resultaban claras, pero no lo resultan tanto para el que accede a esas partituras 
sin conocer su proceso de creación. Al escuchar las grabaciones se han 
encontrado respuestas a algunos aspectos ambiguos de la escritura de Tudor. 
Escritura que fue pensada para unas partituras de uso personal y no para ser 
editadas. 
Tudor en su acercamiento a esta obra hace un repetido uso de los 
clusters y de objetos diversos para producir los numerosos y distintos timbres 
que exige la partitura. De qué objetos se trataban y de cómo se utilizaban se 
ha tenido una información de valor incalculable de Margaret Leng Tan, 
pianista y amiga personal de Cage, y del propio Tudor. Se trata de una 
conocedora profunda de este repertorio, estudiado mano a mano con el propio 
compositor. De gira por Barcelona a finales de 2009 accedió a entrevistarse 
personalmente conmigo y ambos mantuvimos numerosas conversaciones 
informales sobre Cage, Tudor y el Concert for Piano. Su aportación fue de 
gran ayuda para un mejor entendimiento de la estética del compositor y para 
ciertos aspectos concretos referentes a la versión de Tudor. 
Una vez hacha toda esta  organización documental, mi trabajo 
consistió en analizar y reproducir el proceso llevado a cabo por David Tudor 
para, partiendo del gráfico original de Cage, elaborar su propio material para 
usar en las distintas versiones de esta su primera realización de Solo for 
Piano. 
Toda la información obtenida se contrastó con la pianista y 
codirectora de esta Tesis, Nancy Lee Harper,177 que, experta en repertorio  
contemporáneo, ofreció interesantes perspectivas. 
                                                          
177
 Nancy Lee Harper es autora de un importante estudio sobre la trascripción para 
piano que hizo Ernesto Halffter de las Siete Canciones Populares Españolas de 
Manuel de Falla (Harper 2006). También ha realizando un excelente estudio sobre la 
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La fase final consistió en ensamblar todo el trabajo elaborado y 
ofrecerlo de manera estructurada, para lo que la ayuda de Mercedes Suárez, y 
Pedro Membiela, ambos codirectores de la tesis, resultó imprescindible. 
                                                                                                                             
interrelación de la música para piano y la medicina: Peak Experience in Piano 
































C  A  P  I  T  U  L  O    7  
Análisis de la correspondencia entre Cage y Tudor 
en la década de los 50 
Antes de abordar el análisis interpretativo de esta obra para piano se 
expondrán los resultados extraídos de la lectura de las cartas conservadas en 
el Getty Research Institute. Se encontraron dieciocho cartas de John Cage a 
David Tudor, que aportan valiosa información sobre cuestiones personales y 
profesionales. Como la mayor parte de las cartas no están fechadas, se 
presentan enumeradas del 1 al 18, en el orden en que fueron apareciendo ante 
mí en los archivos. Además, se presentan dos cartas no escritas por Cage, 
pero que están relacionadas con tudor y el Solo for Piano.  
 
7.1. CARTAS DE CAGE A TUDOR 
Estas 18 cartas están escritas a lo largo de la década de los 50, desde 
principios, cuando está componiendo Music of Changes, hasta finales, 
cuando acaba de componer el Concert for piano. 
 
7.1.1.  Carta 1 
Empiezan estas cartas en el año 1951, año de composición de la obra 
para piano Music of Changes, de la que habla en varias cartas. Esta obra fue 
estrenada por David Tudor: 
My second part of the Changes awaist your life-giving attention; it 
is taking will over a month to copy (La segunda parte de mis 
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Cambios espera tu entregada atención; me llevará sobre un mes 
copiarla). 
En ella da consejos a Tudor de qué personas debe tratar de conocer en 
su viaje a la costa oeste de Estados Unidos. La enumeración detallada de 
personas y la forma de contactarlos indica su gran interés en ayudar a Tudor a 
darse a conocer entre personalidades importantes a las que Cage tenía acceso. 
El gran cariño que Cage tenía por Tudor queda corroborado en la despedida 
de la carta, donde parece que la presencia de Tudor se hacía necesaria para 
Cage: 
When you come back you will be very welcome (me a fish out of 
water until then). John (Cuando regreses serás muy bienvenido 
(estaré como un pez fuera del agua hasta entonces). 
Cuando deja de enumerar personas que le conviene conocer a Tudor 
hace un  pequeño repaso de noticias de amigos y curiosamente nombra a 
todos los otros miembros de la llamada New York School: Feldman, Wolff y 
Brown, lo que ofrece un claro signo de que tenían un gran sentimiento de 
grupo. 
También resulta interesante el comentario de Boulez que Cage 
trasmite a Tudor: miserable because you don´t record 2eme (Boulez está 
desilusionado de que no grabes [su] segunda [Sonata para piano]. La 
desilusión de Boulez puede dar idea de en qué medida Boulez valoraba la 
interpretación que Tudor hacía de tan difícil obra. 
 
7.1.2.  Carta 2 
Esta segunda carta está escrita más o menos por las mismas fechas que 
la anterior, es decir, durante el proceso de composición del segundo cuaderno 
de Music of Changes. 
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Informa de la composición de otra obra para piano. Se trata de los 
Seven Haiku  ¸obra compuesta en 1952. 
También hace referencia a las piezas para violín y piano que tocó para 
sus amigos en una fiesta y que no gustaron. Seguramente se trata de las Six 
Melodies for Violin and Piano, de 1950. Se pregunta cómo recibirán entonces 
su Music of Changes, lo que demuestra que era consciente de su complejidad, 
no sólo para el intérprete, sino para el público. 
En esta carta le narra a Tudor cómo, por sus dificultades para ganarse 
la vida, se le ocurre crear y vender acciones de su partitura de Music of 
Changes. Con su peculiar estilo y sentido del humor narra que se guarda 20 
de esas acciones para su uso personal. 
La parte final vuelve a dar muestras del interés de Cage en la vida 
profesional de Tudor y de la interpretación de su música: 
I´d love to know whether your concerts are already given and how 
your work is going. Whether you played or play the Changes, and 
how you feel about them (Me encantaría saber si ya has dado los 
conciertos y cómo va tu trabajo. Si tocaste o tocas (Music of) 
Changes, y qué sientes acerca de ellas).178 
Y da nuevamente muestras de la necesidad para Cage de tener cerca a 
David Tudor. Aquí la amistad y el cariño adquieren un tono cercano al amor: 
And whether you miss me and whether you will pass through NY 
on your way to Black Mountain. So all in all a good summer, 
except that not being with you is very sad, especially because of 
writing this music for you which I am always wanting to show you 
and because I am anxious to hear it and to  know what your 
                                                          
178
 Se refiere sin duda al primer movimiento de la obra, pues al principio de la carta 
menciona cómo está componiendo la según da parte de la misma. 
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adventures with it are. John (Y si me echas de menos y si pasarás 
por Nueva York en tu camino a Black Mountain (College). Bueno, 
en general un buen verano, excepto que no estar contigo es muy 
triste, especialmente por escribir esta música para ti y que estoy 
siempre queriendo mostrarte y estoy ansioso de escuchar y saber  
cuáles son tus experiencias con ella. John). 
 
7.1.3.  Carta 3 
Esta carta es la más importante de todas para entender la relación entre 
ambos artistas. Cage da muestras de un amor conocido pero no correspondido 
por su amigo. Debido a su enorme contenido sentimental, se reproduce de 
forma íntegra. Trataré de traducirla a pesar del, a veces, discurso 
entrecortado. 
Dear David, your note came this morning and i am quite lost. It 
may be the utter gap between us which has for me (and you have 
told me for you also) drawn us together. Loving you from this side 
with you so close and so far is what loses me (Querido David, tu 
nota vino esta mañana y estoy bastante perdido. Puede ser el paso 
definitivo entre nosotros, que para mí (y has dicho que para ti 
también) nos ha juntado. Queriéndote así, contigo tan cerca y tan 
lejos, es lo que me pierde). 
The note you wrote represents precisely the free and life accepting 
spirit which I feel and love and I would like to hold- but which 
cannot be held, and so makes me miserable (La nota que escribiste 
representa la libertad, la vida aceptando un espíritu que siento y 
quiero, y que me gustaría mantener, pero que no puede ser 
mantenido, y eso me hunde). 
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That you write you don´t want to see me and the next day do is like 
it will not rain, then does. You are for me really like a brightness 
but my feelings make me bad and tremble, not understanding but 
only loving. (Que escribas que no me quieras ver pero al día 
siguiente sí, es como si no fuera a llover pero finalmente lo hace. 
Tú eres para mí realmente como un brillo pero mis sentimientos 
me hacen sentirme mal y temblar, sin entender pero simplemente 
amando.) 
Now I am frightened. I recognize your freedom as the only freeing 
way of being and which I cannot go on loving but must be 
independently and in my own life living. It is as though there were 
an absolut amount of wanting which since it did not flow into you 
filled me up to overflowing and it is this inequality of desire which 
is so shaking me (Ahora tengo miedo. Reconozco tu libertad como 
el único medio liberador de ser y que no puedo seguir amando 
pero que debe ser, independientemente de cómo viva mi propia 
vida. Es como si hubiera una enorme cantidad de querer que, al no 
fluir en ti, me ha llenado y ahora rebosa. Es esta desigualdad en el 
deseo lo que me perturba). 
This is actually as Christian feeling and so I send you my love 
which you understand and support but neither need nor ask. I do 
not demand anything since you give me all this that I´m now living. 
(Así es como se encuentra Christian [Wolff]. Te envío mi amor, 
que entiendes y animas pero que no necesitas ni pides. No 
demando nada pues ya me das todo esto que estoy viviendo ahora) 
 
7.1.4.  Carta 4 
En esta carta queda reflejado de manera clara la relación entre los 
sentimientos de Cage por Tudor y la gestación del Concert. 
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As I go further with my Concert, i think only of you playing it and 
hope your circumstances will permit that. I miss you very deeply 
and be very happy when you come back (Según voy avanzando 
con mi Concert, sólo pienso en ti tocándolo y espero que las 
circunstancias lo permitan. Te echo de menos profundamente y 
estaré muy feliz cuando vuelvas). 
Se trata de una época de gran optimismo: 
Life continues to be incredible beautiful, each moment, and now I 
hear your voice over the phone and see the shape of your hands. 
How marvelous of you to have given me fire! Every time it works 
infallibly. It is like knowing a secret (La vida continua siendo 
increíblemente bella, cada momento, y ahora que oigo tu voz al 
teléfono y veo la forma de tus manos. ¡Qué maravilloso que me 
hayas dado fuego! Siempre funciona infaliblemente. Es como 
conocer un secreto). 
My pleasure in returning to the Concert is the pleasure of not 
being responsible to another imagination. So I work directly and 
am silly enough to think the quality of work “better”. I am at least 
in a more direct (because private) situation (Mi placer al volver al 
Concert es el placer de no necesitar complacer otras 
imaginaciones. Trabajo directamente y soy suficientemente tonto 
para pensar mejor la calidad de la obra. Estoy al menos en una 
situación (privada) más directa). 
Aquí se observa que detuvo durante un tiempo la composición de la 
obra: 
I am going quietly into the Concert, trying to pretend that I had 
not left it, so as not to be noticed (Voy silenciosamente al Concert, 
intentando aparentar que no lo he dejado, sin llamar la atención). 
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La parte final de la carta expresa el sentimiento tan cercano al amor 
profundo que Cage sentía en esos momentos por David Tudor: 
What shall I do about my age perplexing you?179 Shall I grow a 
beard? And how fat are you now? Miss you, David, very much. As 
ever, John. I do not tell you about loving you because you said you 
were afraid it would kill you. I do love you but it will always be so 
that you need not be afraid (¿Qué haré para que mi edad no te deje 
perplejo? ¿Me dejaré la barba? ¿Y cómo estás de gordo tú? Te 
echo de menos, David, mucho. Como siempre, John. No te hablo 
acerca de quererte porque dijiste que temías que te matara. Te 
quiero pero siempre será de manera tal que no necesitas temer 
nada). 
 
7.1.5.  Carta 5 
Esta carta está dirigida a Tudor y M. C. (Mary Caroline Richards) poeta y 
pareja de David Tudor. Parece encontrar alivio en el hecho de que Tudor 
tenga un amor: 
My own feelings towards you were always those of wishing to flow 
in where it looked like water was absent (mixed with an inherited 
missionary attitude, itself not practicing what it preached). At any 
rate I feel very free that you are loving (Mis propios sentimientos 
hacia ti fueron siempre aquellos de desear fluir en donde parecía 
que el agua estaba ausente (mezclado con una actitud inherente 
misionera, no practicando lo predicado). En cualquier caso me 
siento muy libre (ahora) que tienes un amor). 
                                                          
179
 Entre ellos había 14 años de diferencia. 
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Hay menciones a libros de poesía y de cocina; sobre Debussy y 
Artaud; sobre Boulez y Satie; sobre Feldman y Wolff. De Feldman cuenta 
que su novia lo dejó: 
Girl he loved skipped off to Mexico to marry another (La chica que 
quería se fue a Méjico a casarse con otro). 
Está contento de que sus textos hayan tenido buena acogida por parte 
de Tudor: 
Delighted that you like my poetry (Encantado de que te guste mi 
poesía). 
Habla de que ha compuesto la tercera parte de Music of Changes y se 
despide con más muestra de afecto: 
Looking forward very much to seeing you, am naturally anxious to 
hear you play and want very much to know whether my new work 
meets with your pleasure (Deseando mucho verte, estoy 
naturalmente ansioso por escucharte tocar (la tercera parte de 
Music of Changes) y quiero saber si mi nueva obra te produce 
placer). 
La última frase indica en qué medida apreciaba Cage las 
interpretaciones de Tudor de la música de sus amigos: 
Hoping you play Morty´s intersection by now. Must be glorious 
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 Se trata de la Intersection 3 de Morton Feldman (Morty era como le llamaban sus 
amigos). 
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7.1.6.  Carta 6 
Esta carta habla de una nueva copia de 4´33´´ 
Also copied 4´33´´ in another way and for M.C. and D.T. Remains 
to be copied (También escribí 4´3´´ de otra forma  y for M.C. y 
D.T.181 Queda ser copiada). 
Menciona la vuelta al trabajo de Feldman: 
Morty apparently going through throes of new creative action: 
speaks of need to discover himself; I suggested first one day, then 
two, then three, et… (Morty parece que atraviesa una nueva ola de 
acción creativa: habla de la necesidad de descubrirse a sí mismo; 
yo le sugerí que primero (trabajara) un día, luego dos, luego tres, 
etc.). 
 
7.1.7.  Carta 7 
En esta carta habla del contrato firmado con Henmar Press para  
publicar su música: 
I have signed a contract with Henmar Press. Inc. (which is part-
the ASCAP part- of the C. F. Peters Corporation. They will have 
all of the music (past and future Works) and agree to publish ten a 
year for ten years…(He firmado un contrato con Henmar Press 
Inc. (que forma parte de C. F. Peters Corporation). Tendrán toda la 
música (obras pasadas y futuras) y acceden a publicar 10 obras al 
año durante 10 años. 
 
 
                                                          
181
 D. T.: David Tudor. M. C.: Mary Caroline Richards, pareja de Tudor. 
Tercera parte: Análisis de los resultados 
220 
 
Explica sus planes iniciales: 
I have the choice for what will be published this year-ready for the 
fall. I first thought of the Solo for Piano with all the orchestral 
parts, but now I´ve decided for the Music of Changes and one of 
the early chromatic pieces, probably the Six Short Inventions with 
the preceding Solo with Canon. Everything seems so graphic now, 
I thought better to put conservative feet forward…(Tengo la 
opción de decidir qué será publicado este año (para el otoño). 
Primero pensé en el Solo for Piano  con todas las partes 
orquestales, pero ahora me he decidido por Music of Changes y 
una de las primera obras cromáticas, probablemente las Six short 
Inventions con el precedente solo with canon. Todo parece tan 
gráfico ahora,182 que creí mejor empezar con algo más 
conservador). 
 
7.1.8.  Carta 8 
En ésta le propone a Tudor publicar su edición de Music of Changes: 
Our plan there is to begin with the Music of Changes. It will be 
done in 4 volumes -the old green deal of Edition Peters. My 
question is: if they are willing are you willing to have your editing- 
the times included, with, of course proper mention and check? 
Also please let me know if you will record it and if so suggest a 
time (Nuestro plan es comenzar con Music of Changes. Será hecho 
en 4 volúmenes- la vieja Edition Peters verde. Mi pregunta es: si 
ellos quieren, ¿quisieras tú publicar tu edición, con los tiempos 
incluidos y por supuesto  con una mención a ti y su 
                                                          
182
 Recordemos que el Concert for Piano está escrito con notación gráfica. 
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correspondiente cheque? Dime también si la vas a grabar y si es 
así, sugiere cuándo. 
 
7.1.9.  Carta 9 
Cage enumera pormenorizadamente los errores encontrados en la 
primera parte de Music of Changes. Un pasaje refleja una vez más la 
confianza del compositor en los recursos del pianista. Después de muchos 
comentarios sobre las dificultades de la obra Cage escribe: 
God knows what to do in the very first measure (pedals also 
irrational), no doubt you have to find a solution (Sabe Dios qué 
hacer en el primer compás (los pedales son irracionales). No tengo 
duda de que tendrás que buscar una solución). 
Vuelve a mencionar la Intersection de Feldman: 
Morty has finished your Intersection, but not copied yet. I haven´t 
seen the end of it yet (Morty ha terminado tu Intersection, pero no 
la ha copiado todavía. Yo aún  no he visto el final). 
Le dice a Tudor que Stefan (Wolpe) está muy enfermo y se despide: 
con una muestra de afecto: 
David, I miss you (David, te echo de menos). 
 
7.1.10.  Carta 10 
En esta carta escribe que tuvo que interrumpir la composición de 
Music of Changes para escribir Pastorale,183 obra para piano preparado. 
                                                          
183
 Se trata de Two Pastorales de 1951. Usan ambas piano preparado con la misma 
preparación. La técnica de composición fue similar a Music of Changes. 
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7.1.11.  Carta 11 
Comentarios sobre Feldman y Wolff. Del primero hace referencia a 
que se encuentra en una etapa de no escribir. Del segundo narra su viaje a 
París donde conocerá a Boulez. Cage sigue componiendo la segunda parte de 
Music of Changes. 
 
7.1.12.  Carta 12 
 Esta carta es la primera de una serie escrita desde Italia. En ella habla 
de sus primeros trabajos en el Estudio de Música Electrónica de Milán: 
Dear David, as you probably know I am staying I don´t know yet 
how long in Milan (they will pay all expenses plus) and I don’t 
know what to do. I figure if I make tapes that can be used: 
a)  With 34´46.776 
b)  With concert for piano and orch. 
c)  With? 
It will be the most useful. Sometimes that can function by itself or 
with something else (Querido David, como probablemente ya 
sabes estoy en Milán no sé por cuánto tiempo (me pagan los 
gastos). No sé qué hacer. Supongo que haré cintas que puedan ser 
usadas con: 
a.  Con 34´46.776 
b.  Con Concert for Piano and Orch. 
c.  Con? 
Será lo más útil. Algunas veces podrá funcionar por sí 
mismo o con algo más). 
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Le pide a Tudor ciertos documentos que necesita para componer y 
fotos de los compositores miembros de la New York School, de Cunningham 
y Carolyn Brown. 
 
7.1.13.  Carta 13 
Hace una propuesta poco clara a Tudor para volver a Europa a tocar. 
Habla de la posibilidad de ganar dinero en un concurso televisivo:184 
 I may win much money on quiz, then would you be free to come if 
all expenses paid etc? (Puedo ganar mucho dinero en un concurso. 
¿Estarías entonces libre para venir si fuera a gastos pagos?). 
Deja constancia de su trabajo en el estudio: 
Bruno wants to hear all the splices carefully and engineer saves 
loops wich I tell him he should (Bruno (Maderna)185 quiere oír 
todos los cortes detenidamente y el ingeniero conserva los loops 
que yo le indico). 
Se siente mejor valorado en Europa que en su propio país: 
So silly that one can be so active in Europe. How will be changed 
America? (Qué tonto que uno pueda estar más activo en Europa. 
¿Cómo cambiará América?). 
Comenta que visitará a Nono: 
                                                          
184
 Se trata de Lascia o Redopia, donde el concursante escoge un tema y cada 
pregunta acertada supone que dobla el premio. Al fallar se pierde todo. Cage participó 
durante su estancia en Milán. Escogió como tema Las Setas y consiguió el mayor de 
los premios posibles. 
185
 Compositor de la vanguardia italiana que había coincidido anteriormente con Cage 
en Darmstadt. 
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One of these days I will visit Luigi in Venice (want to save a few 
days for that) (Uno de estos días visitaré a Luigi (Nono) en 
Venecia (quiero reservar unos pocos días para eso). 
 
7.1.14.  Carta 14 
Aquí habla del concurso televisivo: 
But most surprising is that I will probably be on a quiz show 
(mushrooms) and come home rich! Of course that is vague 
possibility but it look possible (¡…pero lo más sorprendente es que 
participaré probablemente en un concurso (setas) y puedo volver 
rico a casa! Por supuesto, se trata de una vaga posibilidad pero 
parece posible. 
También comenta los progresos en el estudio: 
Piece proceeds I have 6´30´´ composed (although time changes in 
performance). Interruptions occur due to Luciano´s radio 
obligations and sometimes a machine goes on the blink (La pieza 
avanza. He compuesto 6´30´´ (aunque el tiempo cambia en la 
interpretación). Hay interrupciones por las obligaciones 
radiofónicas de  Luciano y a veces una máquina se estropea). 
Dice que el artista canario Juan Hidalgo estuvo allí:186 
Hidalgo and Marchetti here. H. writing piece for you and strings 
all in harmonies. I think must be done (Hidalgo y Marchetti 
(estuvieron) aquí. Hidalgo (está) componiendo una pieza para ti y 
cuerdas, todo armonizado. Creo que debe ser interpretada. 
                                                          
186
 En el capítulo 2.8. se habla sobre la presencia de Hidalgo en Milán durante la 
estancia de Cage en esa ciudad. 
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7.1.15.  Carta 15 
Cage envía material para Tudor a Colonia. Por ciertas frases podría 
parecer que habla del Concert, pero en otros fragmentos habla de cosas que 
no ocurren en dicha obra: 
Here conductor is like watch using both arms (Aquí el director es 
como un reloj, usando los dos brazos) [Esa indicación aparece en 
la parte del director del Concert]. …up to first tutti tacet (… hasta 
el primer silencio general) [Esta indicación no tiene sentido al 
hablar del Concert pues no hay partitura general y por lo tanto no 
se puede hablar de tutti]. 
 
7.1.16.  Carta 16 
En esta carta narra solamente cómo va avanzando la composición de 
Fontana Mix en el estudio de Milán. En un fragmento le pide que le escriba si 
puede o le apetece: 
Please write when you have a chance or feel like it (Por favor, 
escribe cuando tengas una oportunidad o te apetezca). 
 
7.1.17.  Carta 17 
Carta muy simpática en la que habla de su experiencia televisiva un 
día antes de llevarse el mayor premio posible. En esos momentos piensa en 
Tudor: 
It´s a great pity you´re not here making Money on TV programs 
playing pieces I´d write for you (Es una gran pena que no estés 
aquí haciendo dinero en la televisión, tocando piezas que yo 
escribiría para ti.) 
Habla de su nueva obra Water Walk y de las reacciones que provoca: 
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I´m finished and performed (!) Water Walk which I think you´ll 
enjoy one day. Includes a dozen roses.  Everybody it seems was 
delighted all the way from artists to street cleaners. No doubt 
critics as furious as ever. They now complain that I´m a product of 
a capitalist society (He acabado e interpretado (!) Water Walk, que 
creo que disfrutarás algún día. Incluye una docena de Rosas. 
Parece que a todo el mundo le encantó, desde artistas a 
limpiadores de calles. Sin duda los críticos (están) tan furiosos 
como siempre. Ahora se quejan de que soy un producto de la 
sociedad capitalista). 
Explica la interrupción momentánea de Fontana Mix y de cómo 
aprovecha su tiempo libre: 
The studio is very busy Bruno Luciano Migliaroi (pop music) not 
doing their own works but radio requirements (…) So Fontana 
Mix was stop where it is: 14 minutes although I´ve composed 3 
more and ready to work but no studio time available. So I go off to 
Venice and stay with Peggy Guggenheim (El estudio está muy 
ocupado: Bruno, Luciano, Magliaroi (música pop) y no haciendo 
sus propias obras sino compromisos radiofónicos (…) Fontana 
Mix se detuvo donde estaba: 14 minutos aunque he compuesto 3 
más y estoy listo para trabajar en el estudio pero no hay tiempo 
disponible. Por eso me marcho a Venecia a estar con Peggy 
Guggenheim).187 
Su impresión de los venecianos es positiva, quizás debido a la fama 
por el concurso televisivo: 
                                                          
187
 Importante mecenas de pintores vanguardistas. 
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The venetians are very sweet and follow us through the streets. We 
the balloons to the dogs. And have a marvelous time (Los 
venecianos son muy dulces y nos siguen por las calles. Somos 
como los globos para los perros. Y lo pasamos maravillosamente). 
La despedida recuerda el concurso de nuevo: 
Tomorrow am up to win or lose 1.280.000 Lire ($2000). But by the 
time you get this will be too late to cross your fingers. John, as 
ever (Mañana puedo ganar o perder 1.280.000 libras ($2000). 
Cuando recibas esta carta ya será demasiado tarde para que cruces 
los dedos. John, como siempre). 
 
7.1.18.  Carta 18 
Aquí solamente habla de una partitura que le envió antes de que Tudor 
partiera hacia Europa. El post scriptum está en español en el original: 
P.S. Muchas gracias por el libro de cooking. 
 
7.2. CARTAS RELACIONADAS CON DAVID TUDOR Y 
EL SOLO FOR PIANO 
Solamente hay dos cartas que no están escritas por Cage y ambas hablan 
de la obra objeto de este estudio. Aportan valiosas y variadas informaciones. 
 
7.2.1.  Tudor explica su versión del Solo for Piano 
 Está fechada el 31 de Agosto de 1982 y ofrece importante 
información sobre el trabajo interpretativo de Tudor para esta obra. Sólo se 
ha podido consultar su traducción al español. Nos habla de sus dos 
realizaciones. La primera de 1958 y la segunda de 1959. También acota el 
tiempo de trabajo sobre la partitura: de 1958 a 1961. Nos informa que el 
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piano está amplificado y su porqué y del uso de sonidos auxiliares, también 
amplificados: 
El Solo para piano, que puede ser tocado solo, o como parte del 
concierto para piano y orquesta, fue realizado por mí en 1958, con 
adiciones y alteraciones desde 1959 a 1961. 
Fueron hechas dos versiones, la primera empleando la mayor 
parte de los 84 elementos gráficos de la composición. En 1959 se 
preparó una segunda versión, seleccionando sólo aquellos 
gráficos que contenían un solo ICTI, es decir, sin elementos 
discursivos.   
Esta segunda versión, que es la que se ha tocado aquí, fue 
realizada proyectando todos los gráficos seleccionados en la 
misma escala temporal. La superimposición que resulta se lee 
entonces en cualquier Time-Length (escala temporal). 
El piano es amplificado para ensalzar los colores de las 
resonancias armónicas y se usan sonidos auxiliares amplificados, 
este procedimiento también facilita la interpretación conjunta con 
otras obras de Cage que utilizan medios electrónicos. 
 
7.2.2.  Carta sobre las necesidades técnicas exigidas por Tudor 
para la interpretación del Solo for Piano 
Esta carta que está en el archivo Tudor (de la que sólo se tuvo acceso a 
su traducción al español), parece haber sido escrita para ser enviada a París. 
La remitente es Barbara Mayfield y el destinatario Henry Pillsbury, del 
American Center de dicha ciudad:  
Con relación a la interpretación del Solo for Piano de Cage en el 
concierto para celebrar el 70 aniversario del compositor, en el 
teatro Barrault de París. 
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Programa de John Cage: Solo for piano (1957-58) 
Requerimientos técnicos: 
-Piano. Debe ser un Steinway de gran cola (tres pedales). Por 
favor notifique directamente a David Tudor si no fuera posible. 
- (4) canales para el sistema de sonido. 
- (1) pie de micrófono.  
-(1) pieza de madera (forniture)- un banco para piano de 
madera y liso que servirá de mesita baja para colocarla debajo 
del teclado. Por supuesto es a mayores del taburete del piano. 
El señor Tudor necesita un técnico para instalar el sistema básico 
de sonido. Esta pieza requiere al menos 4 horas de instalación. 
 
7.3. PRESENTACIÓN TEMÁTICA DEL MATERIAL 
EPISTOLAR 
 De las cartas de Cage a Tudor analizadas (incluyendo además las dos 
no escritas por Cage del apartado anterior) se pueden extraer algunos temas 
que resultan interesantes desde la perspectiva de este trabajo. Se habla en 
ellas de obras musicales, de compositores, de sentimientos personales y de 
aspectos profesionales.  
Obras: destacan dos obras por sus numerosas apariciones: la más veces 
mencionada, Music of Changes y el Concert (Solo) for Piano. También 
menciona otras obras como Seven Haiku o Six Melodies pero de manera 
puntual. Habla de composiciones de otros compositores como Inrtersection 
3, de Feldman, la  Segunda Sonata de Boulez.. 
Compositores: el más mencionado es Feldman, tanto por cuestiones 
musicales como por cuestiones personales. Queda claro que a los tres les unía 
una buena amistad en la época en la que fueron  escritas estas cartas. Cita a 
compositores con los que estudió como Buhlig o Adolf Weiss, aconsejándole 
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a Tudor que los visite en su viaje  por la costa oeste de Estados Unidos. 
Boulez aparece también mencionado en relación a su segunda sonata, que fue 
estrenada en América por David Tudor. En las cartas escritas desde Milán 
aparecen los nombres de Nono, Berio y Maderna, con quienes estuvo en 
contacto durante su estancia en Italia. 
Sentimientos personales: en muchas de las cartas las expresiones de Cage 
para referirse a sus sentimientos sobre Tudor expresan claramente amor. 
Amor que parece asumir que no será correspondido y que le produce 
sensaciones encontradas. 
Cuestiones profesionales: habla de proyectos compositivos, de conciertos, 
de estrenos, de viajes profesionales y de su trabajo en el estudio de Milán. 
Resulta muy interesante para entender su personalidad las menciones que 
hace a su participación en un concurso de la televisión italiana. 
Intentando aportar claridad, se expone a continuación la siguiente 
tabla con los contenidos que más veces se repiten:  
 
                                     Número de apariciones 
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Tabla 1: contenido de las cartas. Entre paréntesis están los números de las 
cartas donde aparecen los contenidos. T1 y T2 son las cartas sobre Tudor no 
escritas por Cage. 
 C  A  P  I  T  U  L  O    8  
Análisis de la primera realización hecha por Tudor 
del Solo for Piano (I): esquema de trabajo 
En su artículo Indeterminacy, incluido en Silence (1961, p. 39), Cage 
dice sobre la interpretación de la música indeterminada: 
(Una) composición que es indeterminada respecto a su 
interpretación…es necesariamente experimental…cuyo resultado 
no está previsto. Al ser imprevista, esta acción no se ocupa de su 
justificación. Su interpretación…es necesariamente única. No 
puede repetirse. Cuando se interpreta una segunda vez, el resultado 
es diferente al anterior. Por tanto no se logra nada con esa 
interpretación, pues no puede retenerse como un objeto en el 
tiempo. Una grabación de una obra tal no tiene más valor que una 
tarjeta postal;188 proporciona un conocimiento de algo que sucedió,  
mientras que la acción era un desconocimiento de algo que aún no 
había sucedido. 
Fetterman (1996, p. 228), en las conclusiones de su trabajo sobre las 
obras teatrales de John Cage, escribe al respecto: 
La atención la pone el compositor en el “proceso” más que en el 
“objeto”. En las obras que usan escritura indeterminada no se 
puede hablar de una versión final fija. Por el contrario, una 
interpretación está basada en una notación y es la interpretación en 
sí, más que la partitura, lo que resulta de crucial interés. 
                                                          
188
 Sin embargo el propio Cage participó en la grabación del Solo for Piano para el 
disco Indeterminacy. 
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En otro fragmento de dichas conclusiones habla de las 
interpretaciones de David Tudor de la música indeterminada, aportando una 
interesante reflexión: 
En mi opinión, cómo David Tudor usa las partituras 
indeterminadas debe ser el modelo a seguir por los siguientes 
intérpretes. Al menos en cuanto a hacer un uso exacto e 
imaginativo de los materiales de la partitura y las instrucciones 
(Fetterman, 1996, p. 229). 
Holzaepfel (1994) habla de dos realizaciones distintas hechas del Solo 
for Piano por el intérprete americano. Esto queda corroborado por una carta 
encontrada al analizar para este trabajo los Tudor Papers, ya citada en el 
capítulo anterior. En ella el propio artista habla de su trabajo sobre esta obra: 
El Solo for Piano…fue realizado por mí en 1958, con adiciones y 
alteraciones desde 1959 a 1961. 
Fueron hechas dos versiones, la primera empleando la mayor parte 
de los 84 elementos gráficos de la composición. En 1959 se 
preparó una segunda versión, seleccionando sólo aquellos gráficos 
que contenían icti individuales, es decir, sin elementos discursivos.   
Tudor elimina los “elementos discursivos”, es decir, para su segunda 
realización solo va a utilizar aquellos gráficos cuyo contenido se puede 
dividir en elementos independientes. Le interesa presentar las sonoridades 
aisladas de cualquier contexto, que surjan y desaparezcan sin relación a las 
anteriores o siguientes. 
En esta primera parte del análisis de la primera realización se 
expondrán aquellos pasos dados por David Tudor que le sirvieron de marco 
para su trabajo, es decir, el esquema que diseñó para organizar los resultados 
de la elaboración de los gráficos. Se intentará mostrar dichos pasos de forma 
cronológica, tal como fueron llevados a cabo. 
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8.1. CRITERIOS INTERPRETATIVOS SEGÚN CAGE 
La partitura de esta obra está editada por la editorial Peters (EP 6705) 
bajo el título de CONCERT FOR PIANO AND ORCHESTRA. Debajo de éste 
aparece como subtítulo Solo for Piano. Este Solo for Piano es la partitura 
sobre la que trabaja Tudor y de la que hace su realización. Cuando la toca o 
graba sin orquesta el título que aparece es Solo for Piano. Cuando toca con 
orquesta u un grupo de instrumentos aparece bajo el nombre de Concert.  
Pero como el propio Tudor escribe en una carta de 1982, citada 
anteriormente: 
El Solo for Piano…puede ser tocado solo, o como parte del 
concierto para piano y orquesta 
En la partitura están representados 84 gráficos que utilizan distintos 
tipos de notación y que fueron escritos con distintas técnicas compositivas. 
Las indicaciones que ofrece para su interpretación son escasas: 
EACH PAGE IS ONE SYSTEM FOR A SINGLE PIANIST TO BE 
PLAYED WITH OR WITHOUT ANY OR ALL PARTS WRITTEN 
FOR ORCHESTRAL INSTRUMENTS. THE WHOLE IS TO BE 
TAKEN AS A BODY OF MATERIAL PRESENTABLE AT ANY 
POINT BETWEEN MINIMUM (NOTHING PLAYED) AND 
MAXIMUM (EVERYTHING PLAYED), BOTH HORIZONTALLY 
AND VERTICALLY; A PROGRAM MADE WITHIN A 
DETERMINATE LENGTH OF TIME (TO BE  ALTERED BY A 
CONDUCTOR WHEN THERE IS ONE) MAY INVOLVE ANY 
READING, I.E., ANY SEQUENCE OF PARTS OR PARTS 
THEREOF [Cada página es un pentagrama para un solo pianista 
para ser tocada con o sin alguna o todas las partes escritas para 
instrumentos de la orquesta. El todo debe ser considerado un 
cuerpo de material utilizable en cualquier punto entre el mínimo 
(no se toca nada) y un máximo (se toca todo), tanto horizontal 
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como verticalmente; un programa de una determinada duración 
(que será alterada por un director, si hay uno) puede incluir 
cualquier lectura, es decir, cualquier secuencia de partes o partes 
de las mismas]. 
Las directrices se antojan escasas para una partitura tan extensa, 
compleja y, en cierta medida, enigmática. Sin embargo, en Kostelanetz 
(2000) se lee un comentario del propio Cage sobre la obra y que fue 
publicado en el catálogo de la Ed. Peters de 1962. En ese comentario ofrece 
alguna indicación más sobre su interpretación: 
Is without a masterscore, but each part is written in detail in a 
notation where the space is relative to time determined by the 
performer and later altered by the conductor [no hay partitura 
general, pero cada parte está escrita con detalles en una notación 
donde el espacio equivale al tiempo, determinado por el intérprete 
y alterado por el director]. 
Queda claro que al no haber partitura general cada intérprete elaborará 
su material de forma independiente a los demás instrumentistas que 
intervenga en una interpretación. En ésta convivirán entidades individuales 
en vez de estar estructuradas como partes de un todo superior. En la carpeta 
del disco del concierto conmemorativo de los 25 años como compositor 
Cage, explica su objetivo en esta obra: 
Mi intención en esta pieza es juntar extremas disparidades, como 
tantas veces se encuentra en el mundo real, como por ejemplo en 
un bosque o una calle de una ciudad…La fusión armónica de los 
sonidos no es un objetivo.  
La escritura donde el espacio equivales al tiempo la había utilizado 
Cage con anterioridad en Music of Changes  (1951). A mayor distancia entre 
las notas escritas, mayor es el tiempo que las separa en la interpretación. 
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En el texto que aparece en Kostelanetz (2000) hay otro dato de gran 
importancia para la elaboración del material: 
Notes are of three sizes referring ambiguously to duration or 
amplitude [Las notas son de tres tamaños en referencia ambigua a 
la duración o a la intensidad]. 
Esta indicación aparece en las partituras de los Solos para todos los 
instrumentos excepto en el Solo for Piano. El tamaño de las notas del gráfico 
determinará o bien su dinámica (a mayor tamaño, dinámica más alta, por 
ejemplo. Aunque el intérprete puede decidir lo contrario: a mayor tamaño 
dinámica más débil) o bien su duración (a mayor tamaño más larga será la 
duración. O al revés, duración más corta). Son decisiones que debe adoptar el 
intérprete. Pero en todo caso el tamaño de las nota debe afectar al resultado. 
Y aquí es necesario el compromiso del intérprete, pues nadie más que él 
podrá saber si esta indicación del compositor ha sido tenida en cuenta. 
Quizás el hecho de que la obra fuera escrita para Tudor, quien con 
toda seguridad conocía de primera mano los códigos de este tipo de 
procedimientos, sea la causa por la que Cage no escribió en la partitura 
indicaciones que sí mencionó sobre el Concert for Piano incluidas en el 
cuadernillo de la grabación del estreno. Allí se puede leer que “por claridad 
visual y auditiva los intérpretes deben estar separados espacialmente en una 
sala de conciertos cuánto sea oportuno”. En Indeterminacy habla de los 
motivos de la separación espacial entre los músicos: 
Esta separación permite que los sonidos surjan de sus propios 
centros y que se interpenetren sin la obstrucción de las 
convenciones de la armonía europea y de la teoría sobre los 
parentescos y las interferencias de los sonidos…facilitará la acción 
independiente de cada intérprete…Los sonidos surgirán entonces 
de acciones que emanarán de sus propios centros en vez de ser 
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efectos psicológicos de otras acciones y sonidos del ambiente 
(Cage, 1961, p. 39).189 
 
8.2. ÍNDICE DE LOS GRÁFICOS 
Lo primero que hizo Tudor fue hacer un índice de los gráficos y las 
páginas donde aparecen dentro de la partitura original. Cada gráfico viene 
precedido por una letra mayúscula que lo identifica. Al terminar el 
abecedario vuelve a empezar desde el principio con letras dobles, de la AA a 
la AZ. Continúa con BA-BZ, vuelve a empezar en CA para terminar en CF.  
Durante la composición, la técnica de cada nuevo gráfico era 
determinada por el I Ching. Podía ser igual al anterior, una variación de éste 
o utilizar un procedimiento nuevo. Por este motivo, a lo largo de la partitura 
hay gráficos que aparecen muchas veces y otros menos, pero sin un orden 
claro. A medida que se avanza en los gráficos, es decir, cuánto más hacia el 
final, menores fueron las probabilidades de repetición. Así de los 6 de CA a 
CF ninguno se repite. Por el contrario, dos de los gráficos aparecen 6 veces y 
son precisamente los dos primeros, el A y el B. Ordenados por el número de 
veces que aparecen los gráficos se clasifican así: 
•  1 VEZ: F, L, N, P, R, U, V, X, AB, AF, AG, AH, AJ, AM, AP, 
AQ, AR, AU, AV, AW, AX, AY, AZ, BC, BD, BE, BF, BH, BI, 
BJ, BL, BN, BO, BP, BQ, BR, BS, BT, BU, BV, BW, BY, BZ, 
CA, CB, CC, CD, CE y CF. En total 49 gráficos. 
•  2 VECES: C, J, Q, Y, Z, AC, AE, AI, AK, AL, AN, AO, AS, 
AT, BA, BB, BG, BM y BX. 19 gráficos  
                                                          
189
 Clarkson (2001) asistió a una interpretación del Concert en Nueva York en 1993 
con Tudor al piano. Menciona la forma ejemplar con la que el pianista hacía sonidos 
que surgían de acciones que a su vez surgían de sus propios centros como sonoridades 
independientes y descontextualizadas. 
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•  3 VECES: D, E, H, K, S, T, W, AA, AD, BK. Son 10 gráficos.  
•  4 VECES: G, I y O 
•  5 VECES: M 
•  6 VECES: A y B 
David Tudor simplemente escribió 4 columnas con las letras de los 
gráficos. La primera de la A a la Z, la segunda de la AA a la AZ; la tercera de 
BA a BZ y la cuarta CA-CF. Al lado de cada una escribió la página o las 
páginas en las que aparecen los gráficos en la partitura de Cage. Cada 
aparición va separada de la siguiente por comas. Cuando un gráfico ocupa 
más de una página escribe dichas páginas separadas por un guión. 
 
8.3. EL CUADERNO DE ANILLAS Y LA ELABORACIÓN 
DE LOS GRÁFICOS 
En los Tudor Papers del Getty Research Institute el material 
elaborado por Tudor para esta partitura, incluyendo las dos realizaciones, se 
encuentra clasificado en distintas carpetas dentro de una caja. Si bien todo el 
material pertenece a esta obra es muy difícil de saber a qué momento 
concreto de las realizaciones pertenece cada uno de los papeles, que son 
muchos. 
El material correspondiente a la primera realización, utilizado para la 
interpretación en público, es identificable por estar escrito en papel pautado 
de tamaño 230 mm/160 mm, de la marca passantino brands “midget” filler. 
A la izquierda de las hojas están indicados los gráficos, con sus páginas 
correspondientes, de dónde Tudor extrajo ese material. En la parte superior 
izquierda aparecen anotados unos números que hacen referencia a la duración 
total del gráfico dentro del contexto. Es decir, la primera cifra indica el 
momento de intervención del gráfico dentro del total de esa determinada 
versión y la segunda cifra indica el tiempo cuándo termina. 
Tercera parte: Análisis de los resultados 
238 
 
Algunas de estas hojas parecen haber sido perforadas para ser 
introducidas en anillas. Precisamente, entre los documentos hay un 
cuadernillo negro de anillas que contiene un considerable número de estas 
páginas, lo que a primera vista induce a pensar que ésta es la versión 
definitiva de esta primera realización. 
Holzaepfel (2001, p.138) nos ayuda a entender el origen de esta 
primera realización: 
Entonces tuvo que decidir si usar los 84 gráficos o hacer una 
selección de ellos…La base para su selección fue la introducción 
de al menos uno de cada tipo de gráfico; es decir, su realización 
representaría cada una de las 84 técnicas de notación utilizadas en 
la partitura de Cage. Tras una inspección de los gráficos, Tudor 
pudo inmediatamente ver no sólo los múltiples usos de un mismo 
tipo de gráficos sino además aquellos gráficos, que en palabras del 
propio Cage, eran varietés de otros. Eliminado estas variedades 
Tudor encontró un total de 63 tipos de gráficos distintos; usó cada 
uno de ellos una vez. 
De los 84 tipos de gráficos del original solo aparecen elaborados 60. 
Hay 24 gráficos que Tudor no utilizó, ni solos ni en combinaciones con otros 
gráficos.190  
Holzaepfel continúa con su explicación: 
Después de hacer la selección de los gráficos Tudor recurrió a las 
instrucciones de Cage en la partitura, que muchas veces no son 
más que pistas, para elaborar cada gráfico (donde fue necesario 
hizo estudios preparatorios de los contenidos). Lo que hizo fue 
traducir la escritura abstracta de los gráficos de Cage en notación 
                                                          
190
 Dice en su trabajo que usa 63, lo que no coincide con mis cálculos.  
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convencional. Estos sketches muestran que la lectura de Tudor de 
los gráficos es completa y acumulativa; cada sketch representa el 
contenido entero de cada gráfico usado. Entonces trascribió los 
contenidos, en temporalizaciones basadas en las dimensiones de 
los gráficos de Cage, en hojas pautadas separadas, que unió en un 
pequeño cuaderno de anillas. El resultado fue la primera 
realización del Solo for Piano, fue ésta la realización que Tudor 
tocó cuando estrenó el Concert for Piano and Orchestra el 15 de 
Mayo de 1958 (Holzaepfel, 2001, p. 138). 
Esta explicación puede dar lugar a engaños. Cuando uno escucha la 
grabación del estreno y trata de seguirla con la partitura incluida en ese 
cuaderno no es posible. Como las referencias son nulas, debido al grado de 
indeterminación, no se llega a entender qué ocurre.  
Una explicación más detallada, extraída después del análisis de todo el 
material, sería decir que una vez que Tudor elaboró los gráficos en papeles 
sueltos, para cada interpretación de la obra hacía una selección distinta de los  
mismos. Los gráficos seleccionados eran introducidos en ese cuaderno negro 
de anillas con lo que para cada interpretación ese cuadernillo de anillas 
tendría hojas distintas. Fue un sistema sencillo para cumplir aquello que decía 
Cage en Silence (1961) de que cada interpretación de una obra indeterminada 
es necesariamente única y que una segunda interpretación tendría un 
resultado distinto a la anterior. Tudor llevó esto a tal extremo que incluso la 
versión del estreno fue diferente a la versión del ensayo general previo a 
dicho estreno y que tuvo lugar el mismo día. 
Por lo tanto, el contenido que se encuentra en el cuadernillo negro de 
anillas, tal y como está en la actualidad en el Getty Research Institute se debe 
de tratar de una versión de la que no se encontró su tabla y por lo tanto no se 
tiene constancia de cuándo o dónde fue interpretada. 
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Para este trabajo se diferencian los gráficos que se encuentran dentro 
del cuaderno negro de los gráficos separados. Con ánimo de simplificar la 
nomenclatura se llama cuaderno blanco al grupo de gráficos que no están 
incluidos en el cuaderno de anillas de color negro. Cuaderno blanco que en 
realidad no existe, como ya se explicó anteriormente. 
Las hojas con las elaboraciones son hojas sueltas. Para cada 
interpretación usará una selección distinta de ellas, que podrá intercalar con 
silencios. 
 
8.4. LAS TABLAS DE INTERPRETACIÓN 
Otros documentos cuya identificación resultó fundamental para este 
trabajo fueron  las tablas en las que Tudor incluyó el material que iba a 
utilizar para cada una de las interpretaciones del Solo (en sus distintas 
versiones). En ellas aparecen en el encabezamiento la referencia a la ocasión 
de la que se trataba. Bien por medio de la fecha o por el lugar de las 
interpretaciones. 
 
8.4.1. Estructura de las tablas 
En una primera columna escribía los gráficos de Cage escogidos, 
incluyendo la página del original de donde proceden. En esa misma columna 
indica los períodos de silencio que a veces intercalará entre ellos. En la 
columna de la derecha escribe las duraciones asignadas a cada gráfico, 
indicadas por una cifra. Esta columna indica el tiempo cronométrico dividido 
en secciones. Al lado de cada gráfico se puede leer el tiempo en el que 
termina su uso. Es decir, la intervención de la elaboración de un gráfico se 
inicia a partir del final del evento anterior y se prolonga has la cifra que le 
acompaña en la tabla. Con un ejemplo se puede explicar más claramente:  
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En esta ocasión Tudor empezaría tocando desde el inicio el gráfico CF 
elaborado a partir  de la página 62 del original hasta los 10 segundos de 
duración. En ese instante empezaría la elaboración del gráfico CD de la 
página 57 del original y duraría hasta el segundo 40 (es decir, tendría una 
duración de 30 segundos). Momento ese en el que empezaría a tocar el 
material extraído de la combinación de las dos apariciones de BX de las 
páginas 56-57 hasta el tiempo cronométrico de 1 minuto. Seguiría un silencio 
de 10 segundos (hasta el tiempo 1.10) cuando empezaría el gráfico BZ de las 
páginas 55-56 hasta el 1.30 (por tanto, con una duración de 20 segundos). 
Para continuar con un silencio de 10 segundos hasta el 1.40. Continuaría con 
CA hasta 2.20 (lo que supone que le asigna a este gráfico una duración de 40 
segundos). 
De alguna manera Holzaepfel no entiende así el funcionamiento de las 
tablas, pues dice en su tesis de 1994 que these timings refer to attack points 
rather than cessations (estos tiempo se refieren a los puntos de ataque más 
que a los de cese). Posiblemente lo que despista a Holzaepfel es que los 
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puntos de ataque de la tabla del estreno (Performance) no coinciden con lo 
que ocurre en la grabación. Pero esto seguramente se deba a la presencia de 
un director en esa versión. Recordemos lo que dice Cage al respecto en la 
introducción de la partitura:  
En caso de haber director, los movimientos de sus brazos alterarán 
los tiempos de los intérpretes, teniendo que tocar más rápido o más 
lento de lo que lo harían sin su presencia. 
En todas las tablas localizadas, la lectura de los gráficos se organiza 
siguiendo algún esquema de lectura. Así, las primeras empiezan en 4H 
(gráfico H de la página 4) y sigue por orden (variando los gráficos usados) 
hasta 62F. Otras empiezan por el final y van hacia el principio. En otra 
alterna una lectura de la mitad hacia el principio con una lectura del final 
hacia el medio. Todas siguen un esquema. 
 
8.4.2.  Tablas localizadas 
Para este trabajo han sido localizadas 8 de las tablas elaboradas por 
Tudor para otras tantas interpretaciones y que incluyen los nombres de los 
gráficos que se utilizan en cada una de las interpretaciones para las que 
fueron escritas. Excepto la última, el resto llevan incluidas las duraciones. 
Quizás se deba a que esta última es de una versión del Solo para acompañar  
la coreografía Antic Meet, de Cunnigham, y que ya había sido hecha con 
anterioridad y cuya duración (de la danza) oscila entre los 26-26,30 minutos. 
Hay constancia de otras interpretaciones de esta partitura, como puede 
ser el concierto de Viena el 15 de Noviembre de 1959, donde fue interpretado 
en la misma velada en dos ocasiones. Lo que recuerda las dos versiones del 
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Village Vanguard.191 Fetterman (1996) cita el Concert for Piano en 
interpretaciones conjuntas con Theater Piece y con los Song Books. En este 
trabajo nos ceñiremos a las ocho interpretaciones de las que se han 
encontrado las tablas. Son todas versiones distintas de la misma primera 
realización, pues el material utilizado consiste siempre en una selección 
determinada del  total de las elaboraciones hechas. Estas tablas de 
interpretación se presentan, escaneadas, en el anexo 1. 
 
8.4.2.1 Rehearsal (Ensayo) 
En esta tabla aparece la fecha de 15 de Mayo de 1958. Es la fecha en 
la que se celebró el concierto retrospectivo de los 25 años como compositor 
de John Cage, y donde se estrenó el Concert  for Piano. Se trata de la versión 
utilizada en el ensayo general realizado el mismo día del concierto y que será 
diferente de la utilizada en el estreno. 
Se observa por los números de las páginas de los gráficos utilizados  
que aquí Tudor realiza una lectura de la partitura desde el principio hacia el  
final, empezando en la página 4 y terminando en la 62. La duración final de 
esta versión es de 23´15´´, lo que coincide con la que menciona Cage en el 
cuadernillo de la grabación de este concierto. Hay muchas secciones de 




                                                          
191
 El  Village Vanguard es conocido en la actualidad como el Carnegie Hall del jazz. 
Abrió sus puertas en 1935 como un local de variedades, donde se mezclaba  comedia, 
poesía y cena. Poco a poco se convirtió en un club de referencia en el mundo del jazz. 
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8.4.2.2  Performance (Interpretación) 
Se encuentra en la misma hoja que la anterior. Por tanto llevando la 
misma fecha. Esta es la versión interpretada en el estreno. Es nombrada por 
Tudor con el encabezamiento PERFORMANCE. Es diferente a la anterior. 
Empieza directamente con el gráfico 4H, cuando en la versión del ensayo 
empezaba con 10 segundos de silencio. Después la interpretación continúa 
como el ensayo pero manteniendo esos 10 segundos de desfase hasta que 
suprime la intervención de 27 O, que sí usó en el ensayo. Entonces el desfase 
de tiempos entre las dos tablas aumenta hasta el minuto y 35 segundos: los 
mismos gráficos aparecen en una tabla 1 minuto y 35 segundos más tarde. 
Este desfase se mantiene hasta el gráfico 31 AC. El silencio siguiente, 
presente en ambas tablas es de distinta duración. En el ensayo es de 1 minuto 
y en el estreno de 45 segundos. Entre 31 AC y 37-38 AV ambas tablas son 
distintas. En el ensayo utiliza entre ellas un silencio de un minuto mientras 
que en el estreno aparte de utilizar un silencio más corto, introduce el uso de 
34-36 B, 36 H y un nuevo silencio de 10 segundos. Aquí las dos tablas 
continúan igual pero el desfase se reduce a 10 segundos. 
Después de 42-44 BA AT vuelven los cambios. El silencio que siguen 
en ambas es de 20 segundos en la primera y de 10 segundos en la segunda. 
Entonces, hasta 51-52 BR, presente en ambas, en la tabla del ensayo se 
utiliza 49-51 A AK H (BJ) y en la del estreno en cambio aparecen el 45 AL 
y un silencio de 10 segundos antes de aparecer 49-51 A AK H (sin el BJ 
entre paréntesis). En 51-52 BR el desfase temporal es ya de sólo 5 segundos, 
es decir, en la tabla para el ensayo aparece 5 segundos antes. 
El silencio tras 51-52 BR vuelve a ser de distinta duración: 30 
segundos en la primera y 15 segundos en la segunda. Entonces en la tabla del 
estreno aparecen 52-53 BO y 53-54 BW que no están presentes en la tabla 
del ensayo. Desde 54-55 BT BY al final, los gráficos son los mismos. Pero el 
desfase temporal es de 10 segundos, estando adelantada la tabla del estreno. 
Este desfase se mantiene hasta el último silencio, que en el ensayo es de 30 
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segundos y en el estreno es de 20. Finalizan ambas tablas con el gráfico 62 
CF de igual duración y en el mismo instante ambas. 
La lectura de la partitura es igual que en la anterior. Empieza por el 
principio y avanza hacia el final (de 4H a 62 CF). 
 
8.4.2.3  Village Vanguard I 
Esta tabla solo lleva la indicación de cuándo fue utilizada: el 25 de 
Mayo de 1958, solo días después del estreno. Holzaepfel (1994) identifica 
este concierto en el Village Vanguard, club nocturno de New York donde se 
presentaron dos versiones distintas de la obra en el mismo concierto, una al 
comienzo y otra al final del mismo.192 Esta primera tabla pertenece a una 
versión anunciada como Concert for Piano and 4 Instruments. En ella, dice 
Holzaepfel, participaron músicos presentes en el estreno. 
La duración de esta primera versión es mucho más corta que el 
estreno. Llega solamente a los 4 minutos y 45 segundos. El formato es el 
mismo. Aparecen anotados en una columna los gráficos con la página del 
original de donde se han elaborado. En la columna siguiente están las 
duraciones, expresadas en tiempo cronométrico, en las que terminan cada uno 
de los gráficos o los silencios intercalados. 
Tudor vuelve a hacer una lectura de la partitura original empezando 
por las primeras páginas en dirección al final (desde la página 16, 16 U,  a la 
página 57, 57 CC). Esto significa que los gráficos utilizados aparecen en la 




                                                          
192
 Este formato se repetirá en Viena en 1959. 
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8.4.2.4  Village Vanguard II 
Esta corresponde a la segunda versión del Concert for Piano 
presentada en esa ocasión. Según Holzaepfel (1994) aparecía en el programa 
como Concert for Piano, Voice, and 4 Instruments. La parte de voz era una 
nueva obra llamada Solo for Voice (1958), cuyo texto era un collage de 
extractos sacados de Gerard Manley Hopkins, Friedrich Schnack, L. Dufour, 
Huang-Po, the Lankavatara Sutra y Goethe. El texto aparece íntegro en 
Kostelanetz (1970, p.131).  
La duración que aparece para esta versión es de 4 minutos 50 
segundos. Es decir, solo 5 segundos más larga que la primera. En esta 
ocasión la partitura es leída en sentido inverso, es decir, desde el final hacia 
el principio (de 62 CF hasta 16-17 T). 
Tanto esta versión como la anterior del Village Vanguard son 
adaptaciones de la del estreno. Tudor realizó una selección de gráficos usados 
en las dos tablas del día del estreno. En algunos casos utiliza de forma 
individual gráficos que antes habían aparecido en combinación con otros 
como es el caso de 54 BT que en el concierto del 15 de Mayo aparecía como 
54-55 BT BY. O el caso de 43-44 AT  que anteriormente se presentaba como 
42-44 BA AT. 
 
8.4.2.5  Antic Meet 
Aunque en esta tabla no aparece la fecha, Holzaepfel lo sitúa en el 14 
de Agosto de 1958 en el 11º Festival Americano de Danza, en New London. 
Aquí fue cuando Cage “dirigió” esta obra por primera vez. Vaughan (1997) 
dice del título que Meet es usado en el sentido atlético, como una reunión 
para realizar competiciones. En el mismo texto Cunningham habla de Antic 
Meet como “una serie de escenas de vodevil que se superponen”. Explica 
detalladamente el plan  de escenas y termina  con la observación de que “todo 
esto viene de Dostoyevsky”. A cada escena le dio un subtítulo: opener, room 
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for two, mockgame, sports and diversions #1,193sports and diversions #2, 
social, Bacchus and cohorts, sports and diversions #3, a single y exodus.  
Brown (2007, p. 213), recuerda que en el programa apareció como 
subtítulo “Déjenme contarles que lo absurdo es simplemente demasiado 
necesario en la tierra- Ivan Karamazov”. Lo escribió Robert Rauschenberg 
tras recibir una carta de Cunnigham en la que le decía que todo [Antic Meet] 
provenía de Dostoyevski”. 
 En esta coreografía Jasper Johns decidió colocarle a Cunnigham una 
silla atada a la espalda. Imagen que es recogida por distintas fotografías y que 
aparecen en muchos reportajes sobre el coreógrafo.194 
Para el acompañamiento musical Cage decidió usar una versión de su 
nuevo Concert for Piano and Orchestra. Tudor realizó una nueva versión 
para usar con la coreografía. Vaughan describe los comentarios de 
Cunnigham al respecto: 
Esta fue una de las primeras veces que le di solamente la duración 
total de la danza (26 minutos) pero ningún punto intermedio. Su 
partitura es indeterminada en cuanto a la duración y también en 
cuanto a las proporciones internas, por lo que aun cuando la danza 
estaba establecida no podíamos contar con los sonidos como 
referencias pues nunca sonaban en el mismo sitio dos veces. Se 
expandía el tiempo de danza sin apoyos (Vaughan, 1997, p. 106). 
Vaughan asimismo recuerda que esta obra siempre recibía buenas 
críticas por su estilo humorístico. Era una obra divertida. 
                                                          
193
 En una clara alusión a Satie, que compuso una obra para piano con el título de 
Sports et Divertissements. 
194Johns era el director artístico de la compañía de Merce Cunnigham por entonces. 
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La tabla para la primera representación de Antic Meet realiza una 
lectura retrógrada de la partitura, empezando en las páginas 59-60 y 
terminando en las 5-7. 
La segunda columna con las duraciones aparece escrita dos veces pero 
son exactamente iguales. Esto se debe posiblemente a una mancha de tinta en 
la primera de ellas y que dificulta un poco su lectura. 
 
8.4.2.6  Antic Meet2 
Esta obra estuvo mucho tiempo en el repertorio de la Merce 
Cunnigham Dance Company. Dickinson cita una versión en Europa de Antic 
Meet interpretada por Cage (WBAI) y Tudor tocando el Solo for Piano. 
Vaughan cita distintas ocasiones en las que se incluyó en programa. No se 
puede decir a qué ocasión pertenece esta tabla de Antic Meet2 si bien por su 
forma de anotación parece que sea de esos mismos días.  
Esta tabla tiene la peculiaridad, por un lado, de que no enumera las 
páginas de las apariciones de los gráficos de donde Tudor extrajo su 
elaboración, y por otro, que no intercala tan continuadamente períodos de 
silencio entre los gráficos. Solamente hay cuatro silencios de un minuto cada 
uno, distribuidos en períodos de cierta regularidad: al principio, antes de la 
mitad, después de la mitad y hacia el final. 
Los gráficos que aparecen guardan bastante relación con los de la 
anterior tabla, pero introducen algunos cambios. Los tres primeros gráficos 
de ambas y la segunda mitad de las dos tablas son casi idénticos. La lectura 
vuelve a ser retrógrada. 
Hacia el final de la tabla, Tudor escribe una variante para una versión 
con una duración de 26 minutos y 30 segundos, es decir, medio minuto más 
larga, lo que se podría considerar una tercera versión de la coreografía. 
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8.4.2.7  Colonia 
Esta versión corresponde al estreno europeo de la obra, que tuvo lugar 
en Colonia el 19 de Septiembre de 1958 en un concierto del ciclo auspiciado 
por Radio Colonia Musik der Zeit (música de nuestro tiempo). En el 
encabezamiento aparece simplemente Köln-1958. Köln es el nombre alemán 
de Colonia.195  
 En una de las narraciones de un minuto de Indeterminacy Cage habla 
de su experiencia con los músicos alemanes participantes en el estreno: 
En Colonia, esperando evitar un estado desafortunado de las cosas, 
trabajé con cada músico de manera individual y el ensayo general 
fue silencioso…El resultado fue en algunos casos tan poco 
profesional como en Nueva York. Debo encontrar una forma de 
dejar libertad a la gente sin  que se vuelvan estúpidos (Cage, 
1969a, p. 136). 
La versión de Colonia alcanzó una duración de 13 minutos. Utiliza 
gráficos y combinaciones de gráficos ya usados en versiones anteriores. La 
novedad aquí es la lectura que hace de la partitura. Hace una lectura de nuevo 
retrógrada pero en dos niveles, a modo de lectura doble, partiendo de dos 
puntos distintos  y alternando ambas lecturas. Una primera va de la página 36 
hasta las 5-7 y una segunda de las páginas 59-60 hasta las 51-52. 
 
8.4.2.8  Antic Meet (Phoenix Theater) 
El encabezamiento de esta tabla indica la fecha, 16 de febrero de 
1960, precedido del nombre Phoenix, que hace referencia al Phoenix Theatre 
                                                          
195
 Existe un bosquejo de esta tabla con las duraciones de cada uno de los gráficos al 
lado de las duraciones cronométricas de la versión y que lleva la anotación de 
Cologne. 
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de Nueva York donde ese año se presentó, en una única ocasión, la  
coreografía de Antic Meet. 
Vaughan (1997) dice que para el programa de esa velada196 la música 
sería tocada por una pequeña orquesta de cámara. La tabla de esta versión no 
tiene los tiempos cronométricos dónde deben empezar los gráficos. 
Posiblemente se deba a que Antic Meet tenía una duración de 26 minutos, 
independientemente de la música. 
En esta ocasión no se intercala absolutamente ningún silencio. Esto 
tendría más lógica en una versión sin orquesta, más incluso que en la de Antic 
Meet2. La lectura de la partitura de Cage es de nuevo retrógrada y la lista de 
gráficos es parecida a la de las versiones anteriores de la misma coreografía, 
empezando en 59-60 CE  y terminando en 5-7 J. 
                                                          
196






C  A  P  I  T  U  L  O    9  
Análisis de la primera realización hecha por Tudor 
del Solo for Piano (II): elaboración y contenido de 
los gráficos 
En este capítulo se presentan de forma sistemática, casi a modo de 
diccionario, los gráficos utilizados por Tudor para las distintas versiones, 
pero siempre pertenecientes a la primera realización. Este formato pretende 
facilitar la localización de toda la información referente a un gráfico 
determinado.  
En primer lugar se presenta los utilizados en algún momento de forma 
individual y siguen las distintas combinaciones de gráficos según el número 
de éstos utilizados de forma conjunta. 
 
9.1. GRÁFICOS ELABORADOS INDIVIDUALMENTE 
GRÁFICO A  
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: dos pentagramas con notas representadas por puntos (sin 
plicas) y que están unidas por una línea continua. Les preceden dos cifras 
separadas por dos puntos (16:9; 2:41, etc.) cuya suma se corresponde con el 
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número de notas que están escritas. En las seis apariciones de este gráfico el 
tamaño de la escritura es pequeño.197  
 
b) Aparición en la partitura: el gráfico A aparece en la partitura de Cage 6 
veces, en las páginas 1, 5-6 (aquí dos veces), 45-47, 49-51 y 53. La primera 
presenta 25 notas (en una relación 16:9) y las sucesivas de 43 (2:41), 20 
(7:13), 89 (56:22), 62 (3:59) y 3 (1:2). Curiosamente, la de mayor número de 
notas es la que ocupa un espacio más reducido en la partitura original. 
c)  Texto original del gráfico A:  
FOLLOWING THE PERIMETER, FROM ANY NOTE ON IT PLAY IN 
OPPOSITE DIRECTIONS IN THE PROPORTION GIVEN. HERE AND 
ELSEWHERE, THE ABSENCE OF INDICATIONS OF ANY KIND 
MEANS FREEDOM FOR THE PERFORMER IN THAT REGARD  
(Siguiendo el perímetro, a partir de  cualquier nota en el mismo, toque en 
direcciones opuestas en la proporción dada. Aquí, como en cualquier otra 
parte, la ausencia de indicaciones de cualquier índole significa libertad para 
el intérprete en dicho sentido). 
                                                          
197 Todos los gráficos de la partitura original de Cage aparecen reproducidos con el 
permiso de EDITION PETERS GROUP: Copyright 1960 by Henmar Press Inc., New 
York. 
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2.- PRESENCIA EN TUDOR 
a) Cuadernillos: 
•  Cuadernillo blanco: en este grupo de hojas se encuentra una elaboración 
de  1 A y otra de 49 A (es decir, los gráficos A que aparecen en las páginas 1 
y 49). 
•  Cuadernillo negro: no se encuentra ninguna elaboración de A. 
b)  Tablas: observamos que Tudor hace uso del gráfico A solamente en las 
siguientes tablas: 
•  Rehearsal: en esta tabla de ensayo para el concierto del Town Hall anota la 
inclusión de A en combinación con otros gráficos: 49-51 A AK H (BJ) como 
un solo evento. Le corresponden 20 segundos.  
•  Performance: aquí escribe 49-51 A AK H sin que aparezca BJ entre 
paréntesis. En esta ocasión le asigna 15 segundos.  
•  Antic Meet: es únicamente aquí donde usa el gráfico A individualmente: 
49 A con una duración de sólo 5 segundos. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN 
a)   Elaboración en el cuadernillo blanco: 
1)  1A: el original consiste en 25 notas repartidas entre dos pentagramas (10 
en el pentagrama superior y 15 en el inferior) unidas entre ellas por una línea 
continua (lo que llama perímetro). Le antepone la proporción 16:9, que 
significa que se tendrá que tocar 16 notas en una dirección y 9 en otra. Lo que 
no indica es si será de manera simultánea o de manera seguida. Llama la 
atención las numerosas líneas adicionales que escribe para las notas en clave 
de Fa. En la versión de Tudor el encabezamiento reza 1 A .05, que indica que 
le concede 5 segundos a este fragmento. Lo que hace aquí Tudor es escribir 
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dos pentagramas y asigna 16 notas al inferior (suponemos que para la mano 
izquierda)  y 9 al superior (mano derecha). Se tocarán de manera simultánea. 
Toma como nota de partida el primer Fa # del pentagrama superior del 
original. En su escritura substituye la notas de la clave de Fa con muchísimas 
líneas adicionales por su equivalente en clave de sol y enharmoniza alguna de 
las notas para facilitar la lectura. En el cuadernillo Tudor escribe la línea del 
perímetro igualmente. 
 
(Todas las elaboraciones de Tudor son reproducidas con el permiso del Getty 
Research Institute) 
2)  49A: en la página 49 del original el gráfico A aparece dos veces. Una que 
se prolonga en las dos páginas siguientes y otra cuya escritura es muy 
pequeña (tanto que se hace casi ilegible) y que ocupa un estrecho lugar en 
esta página. Tudor elabora esta segunda. El hecho de elegir esta aparición del 
gráfico A recuerda lo que decía Cage sobre la afición de Tudor a resolver 
puzles. Hay tantas notas en tan poco espacio que ni siquiera caben las 
alteraciones. Vienen asignadas por medio de estrechas líneas que unen una 
determinada alteración con la nota que afecta. Sobre lo que decía Cage de 
que en esta pieza hay tres tamaños de escritura que se corresponden 
ambiguamente con la duración o la amplitud, vemos que Tudor en este caso 
opta por que el tamaño pequeño de la escritura se corresponda con una 
duración corta para todo el pasaje: le atribuye 5 segundos a un  pasaje de 89 
notas. En la realización encima del pentagrama superior aparece escrita la 
anotación 9.55-10, que es exactamente la duración que aparece para esta 
elaboración en la tabla de Antic Meet. Estas 89 notas aparecen en dos 
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pentagramas abarrotados de notas minúsculas que llenan todos los espacios, 
las líneas y las líneas adicionales entre ambos sistemas. El espacio escaso 
parece la causa de que en este caso las notas no vengan rodeadas por la línea 
del perímetro. Éstas están distribuidas en dos columnas. El pentagrama 
superior se presenta en clave de Fa y el inferior en clave de Sol. La 
proporción de notas que se tocarán en direcciones opuestas es de 56:33. 
Como en el caso precedente la elaboración se presenta en dos pentagramas, 
ambos comenzando en clave de Fa. A partir del Mi grave de la segunda 
columna del pentagrama superior empieza la lectura de 33 notas en sentido 
anti-horario. Empieza tocando la mano derecha y después de la séptima nota 
el pasaje se sigue tocando con la izquierda. Con la nota 13 se incorpora la 
lectura de las 56 notas en sentido horario. El último tercio de estas 56 notas 
se toca con la mano derecha exclusivamente. La velocidad de las notas para 
poder ser tocadas en tan sólo 5 segundos resulta endiablada. Esto coincide 
con el tan comentado enorme talento de este pianista, capaza de hacer las 
cosas más increíbles con suma facilidad. 
 
En la grabación del Town Hall se puede escuchar cómo Tudor toca 
este gráfico seguido de AK H, tal como se lee en las tablas. La combinación 
(49-50 AK H1 BJ1 BM) se analiza en el apartado 9.4. 
b) Elaboración en el cuadernillo negro: no aparece.  
 
 




1.- ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: El gráfico B consiste en un solo pentagrama, de tamaño 
mediano (de entre los tres mencionados) ante el que figuran dos claves, una 
en la parte superior y otra en la inferior. No siempre va la Clave de sol arriba 
y la de Fa abajo. Algunas veces ocurre lo contrario (Clave de Sol abajo y 
Clave de Fa arriba) y otras veces ambas claves son iguales. Las notas son 
puntos y aparecen siempre en forma de acordes (agregados les llama Cage), 
unas encima de otras. Cuando hay dos claves distintas aparecen dos números 
separados por un guión sobre los agregados. En una de las apariciones, 
debido al escaso espacio que ocupa el gráfico, escribe el número de notas que 
se deberá leer en cada clave al lado de estas (un número en la parte superior 
del pentagrama y otro en la inferior). En otra, los números están escritos en 
forma de quebrados (con la barra divisoria en diagonal) por el mismo motivo. 
Cuando sobre un agregado de dos notase aparece un rectángulo negro, éste 
indica cluster cromático entre ambas.  
 
La escritura utilizada en este gráfico es la misma que aparece en su 
obra para 1-20 pianos Winter Music, también de 1957. 
b)  Aparición en la partitura: Cage escribe 6 veces el gráfico B (el mismo 
número de veces que el A). Se puede ver en las páginas 1-2, 9, 23-25, 34-36, 
53 y 55-57. Dos de las apariciones, páginas 9 y 53, serán una sucesión 
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rapidísima de acordes, pues el poco espacio que le asigna en la partitura es 
mínimo, igual que ocurría en una de las intervenciones del Gráfico A. En 
Kostelanetz (2000a) leemos que en esta obra el espacio equivale al tiempo, lo 
que significa que el espacio que hay entre los agregados se corresponderá con 
la separación temporal entre ellos. 
c) Texto original del gráfico B: 
AN AGGREGATE MUST BE PLAYED AS A SINGLE ICTUS. WHERE 
THIS IS IMPOSSIBLE, THE UNPLAYABLE NOTES SHALL BE TAKEN 
AS HARMONICS PREPARED IN ADVANCE.HARMONIC MAY ALSO 
BE PRODUCED WHERE THEY ARE NOT SO REQUIRED. 
RESONANCES, BOTH OF AGGREGATES AND INDIVIDUAL NOTES 
OF THEM, MAY BE FREE IN LENGTH. OVERLAPPINGS, 
INTERPENETRATIONS, ARE ALSO FREE. THE SINGLE STAFF IS 
PROVIDED WITH 2 CLEF SIGNS. WHERE THESE DIFFER, 
AMBIGUITY OBTAINS IN THE PROPORTION INDICATED BY THE 2 
NUMBERS ABOVE THE AGGREGATE, THE FIRST OF IT APPLYING 
TO THE CLEF SIGN ABOVE THE STAFF. AN INKED IN RECTANGLE 
ABOVE A PAIR OF NOTES INDICATES A CHROMATIC CLUSTER 
(Cada agregado debe ser tocado como un único ictus. Los sonidos 
inabarcables en un ictus deberán ser considerados como armónicos y se 
deberán preparar con anticipación. También se podrán realizar armónicos en 
sitios en donde no son requeridos. Las resonancias de las notas individuales y 
agregados tendrán duración libre y podrán sobrepasar a los agregados o notas 
siguientes o penetrar libremente en ellos. El único pentagrama lleva dos 
claves. Cuando ambas son distintas se observará la proporción indicada por 
los 2 números que van sobre los agregados. El primer número hace referencia 
al nº de notas que se leerán en la clave que está sobre el pentagrama. Un 
rectángulo de tinta sobre un par de notas indica un cluster cromático). 
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2.- PRESENCIA EN TUDOR 
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: aquí encontramos dos elaboraciones del gráfico B, la 
correspondiente a las páginas 55-57 en primer lugar y la correspondiente a las 
34-36. 
•  Cuadernillo negro: no hay en este cuaderno ninguna elaboración de B. 
b)  Tablas: de las dos elaboraciones que están en el cuadernillo blanco, sólo 
ha utilizado una, la segunda, para las versiones analizadas. Ésta la vemos en 
cuatro tablas. 
•  Performance: usa el 34-36 B entre el minuto 10.10 y el 11.10. Es decir le 
asigna una duración de 1 minuto. 
•  Antic Meet: 34-36 B entre 13.50 y 15.10. Con una duración entonces de 1 
minuto y 20 segundos. 
•  Antic Meet2: (34-36) B entre 13.20 y 15.20. Por tanto tiene 2 minutos de 
duración. 
•  Phoenix: 34-36 B, sin referencia a la duración. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN 
a)   Elaboración en el cuadernillo blanco: las dos elaboraciones aparecen 
hacia el final. Primero la de las páginas 55-57 y después la de las páginas 34-
36.  
1)  34-36 B: el original empieza en la página 34, pero curiosamente en la 
esquina inferior derecha, dejando la página con mucho espacio en blanco. 
Tiene encima el gráfico S. En esta página sólo hay 4 ictus (acordes), por 34 
en la página 35 y solamente 4 en la 36. Muchos de los icti llevan más notas 
de las abarcables por las manos del pianista. En estos casos,  lo que propone 
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el pianista americano es anticipar algunas notas bajándolas sin sonido (que se 
mantendrán con el pedal tonal) para que resuenen (preparadas 
anticipadamente, dice Cage en las instrucciones) y el resto tocarlas 
distribuidas entre las dos manos. Éstas se tocarán staccato, para escuchar la 
resonancia de las notas bajadas de manera muda. Para una mejor lectura 
enharmoniza varias notas, y para evitar las numerosas líneas adicionales del 
original cambia de clave algunas notas.  
Tudor escribe los clusters con la grafía que usó Cowell para su Tides 
of Manaunaum, es decir con dos líneas verticales paralelas a ambos lados de 
las cabezas de las notas. 
En el ictus 17 Tudor escribe seis notas en un acorde que lleva encima 
1-6. No es un error. Es que al leer en una misma clave las dos notas 
superiores son enharmónicas, por lo que lógicamente escribe una sola. 
En el ictus 34 parece que Tudor comete un error de lectura. Vemos en 
la elaboración que la nota inferior está leída e clave de Sol y en el original 
aparece la calve de Fa tanto encima como debajo del pentagrama (en vez de 
la, si, do1 debería leerse 1Re, la y do1).198 
La variedad de articulación que presenta Tudor (acentos, stacatto, 
ligaduras de resonancia) obedece a la variedad de posibilidades que enumera 
Cage en las instrucciones.   
Para los pedales introduce una anotación novedosa. Un punto debajo 
de una nota o acorde seguido de un flecha curva indica que se debe capturar 
con el pedal derecho la resonancia una vez que se soltó dicha nota o dicho 
acorde.199 
                                                          
198
 Para nombras las notas utilizaré el sistema que utiliza Grabner (2001) en su Teoría 
General de la Música. 
199
 Es un efecto que utiliza también Stockhausen en sus Klavierstücke. 
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En cuanto a las duraciones, en esta partitura de Tudor vemos al 
comienzo que escribe dos duraciones: 1 minuto y 2 minutos. Esto se 
corresponde con las duraciones que aparecen en las tablas del estreno (1 
minuto) y de la segunda versión de Antic Meet (2 minutos). De la duración 
para Antic Meet1 no vemos referencias. Encima del pentagrama anota 13.20-
0.20. Quiere decir que empieza en el minuto 13, con 20 segundos. El 0.20 
marca el inicio del cronómetro dentro del minuto correspondiente. Me 
explico. Son cuatro líneas y a cada una se pude observar que le asigna 30 
segundos. Como empieza en el segundo 20 la primera línea termina en el 
segundo 50 (13.50). La siguiente termina en el 14.20 (así viene anotado en el 
papel pautado). La tercera en el 14.50 (escribe 0.50) y termina en el 15.20, 
que no está anotado pero se corresponde exactamente con la tabla de Antic 
Meet2. 
Señalar también que la separación espacial entre los ictus que escribe 
Tudor y los del original de Cage son similares, lo que quiere decir que se 
conserva la relación espacio=tiempo. 
 
2)  55-57 B: el gráfico B de estas páginas en la partitura de Cage es mucho 
más claro (sólo hay 16 icti, en vez de los 42 de las páginas 34-36), por menos 
denso, que el anteriormente analizado. En estas tres páginas conviven 
muchos gráficos.  
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El procedimiento es similar que en 34-36 B.  
 
La única novedad es que hay ciertas notas en agregados que son 
blancas, lo que indica que su duración se prolonga. 
Aquí no escribe ninguna anotación referente a la duración. 
Posiblemente sea porque no aparece en ninguna de las tablas. Esto podría 
indicar que las anotaciones referentes alas duraciones las hizo después de 
haber hecho la realización de todos los gráficos. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: no aparece ninguna elaboración de 
este gráfico en este cuaderno. 
 
GRÁFICO C 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: consiste en dos pentagramas de tamaño pequeño (de entre 
los tres distintos de la partitura) que llevan sendas claves de Fa. Las notas 
están representadas por puntos y la escritura utiliza muchas líneas 
adicionales. Algunas notas llevan una P, otras una M y otras no llevan 
ninguna letra. Este tipo de escritura la vemos en Music for Piano 1-84. En las 
piezas de esa serie la P hace referencia a pizzicato como forma de ataque y M 
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a muted (muda) donde el dedo de una mano apaga el sonido de la cuerda que 
será percutida. 
 
b)  Aparición en la partitura: en las 63 páginas de esta partitura el gráfico C 
aparece sólo dos veces y ambas en la primera página, una a continuación de 
la otra. La primera es bastante larga con un gran número de notas. La 
segunda es muy corta e incluye solamente 8 notas, 3 P, 2 M y 3 sin 
indicación. 
c)  Texto original del gráfico C:  
M=MUTE. P=PIZZ. ALL SINGLE TONES (M=Muda. P=Pizz 
[Pizzicato=pellizcado]. Todos sonidos individuales). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR 
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: aquí se encuentra la realización del gráfico C en su 
segunda aparición (1 C2). 
•  Cuadernillo negro: no hay en este cuaderno ninguna elaboración de C. 
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b) Tablas: si bien el hecho de que haya hecho la realización de este gráfico 
puede dar a entender que Tudor pensó utilizarlo, la verdad es que 1 C2 no es 
utilizado en ninguna de las tablas de las versiones conocidas.  
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN 
a)   Elaboración en el cuadernillo blanco: en esta elaboración no está 
escrita ninguna anotación referente a su duración. Confirma que las 
anotaciones relativas a las duraciones fueron escritas con posterioridad a las 
elaboraciones. Al no ser usado para ningún concierto este gráfico no lleva 
ninguna referencia al tiempo que le asignaría. 
Tudor trascribe los dos pentagramas de Cage en uno solo. Elimina la 
diferencia de mano derecha y mano izquierda. Las notas aparecen en una 
simple sucesión, una detrás de otra. Si nos fijamos con detenimiento en la 
partitura original vemos que no coinciden nunca dos notas exactamente en 
una vertical. Los sonidos están representados por notas sin plica, siendo 
cabeza blanca (en vez de negra, como está en el original).  
Otra diferencia con la grafía de Cage es que Tudor deja mucho 
espacio entre las notas (en el original están apiñadas). Para las 8 notas utiliza 
2 líneas muy espaciadas. Esto da idea de que las tocaría con clama, dejando 
el tiempo necesario para introducir la mano en el interior del armazón del 
piano y así poder realizar los pizz. y los mute de manera segura. 
Llama la atención que haya olvidado una de las indicaciones de pizz. 
Tampoco aparece ningún otro tipo de anotación para la dinámica, pedal o 
cualquier otra información. 








Este gráfico sólo aparece en combinación con el gráfico F en la 
elaboración que se encuentra en el cuadernillo blanco (2-3 D F). Por tanto, se 
analizará en el capítulo de combinación de gráficos. 
 
GRAFICO E 
No hay elaboración de este gráfico en ninguno de los cuadernillos ni 
aparece anotado en las tablas. 
 
GRAFICO F 
Aparece únicamente en combinación con D y se encuentra en el 
cuadernillo blanco (2-3 D F). No aparece en las tablas. 
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1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: Dos pentagramas de tamaño pequeño sin llave que los una. 
Cada uno con su clave, a veces para todo el fragmento, a veces cambiantes. 
La letra G que los identifica lleva debajo un número de dos cifras. Las notas 
son puntos, cuyo perímetro está delineado por un trazo de puntos formando 
círculos. Estos círculos, que son siempre del mismo tamaño, se entrelazan 
unas veces y otras se encuentran separados a cierta distancia. Excepto cuando 
los círculos aparecen incompletos, siempre constan de 12 notas. En ellos hay 
una nota que va unida a otra del círculo siguiente por medio de una flecha 
(que a veces no lleva la punta). El primer círculo de la página 11 lleva dos 
notas dentro de su perímetro unidas por esa flecha. Éste es el único caso entre 
todas las apariciones de este gráfico en que dos notas de un mismo círculo 
van unidas por esa flecha. 
Debajo o encima de cada círculo hay un segmento en cuyo centro se 
encuentra la punta de una flecha señalando a la derecha. Al principio y al 
final de cada segmento hay sendas anotaciones dinámicas. En dos casos falta 
la flecha en el medio. En estos casos sólo encontramos una indicación 
dinámica que precisamente va en el centro. 
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b)  Aparición en la partitura: Cage escribe este gráfico G en cuatro 
ocasiones: páginas 4, 9, 11-12 y 21-22. El primero, en la página 4,  lleva bajo 
la G el número 19 y consta de sólo dos círculos de 12 notas entrelazados. 
Ocupa muy breve espacio. El segundo, de la página 9 lleva el número 23 bajo 
la G, presenta ocho círculos completos y un fragmento de un noveno. El 
primero aparece dibujado antes del pentagrama y consta únicamente de una 
nota, la primera del pentagrama. Es un poco más largo que el anterior y da la 
sensación de gran densidad en la escritura. En las páginas 11-12 la G lleva 
escrita la cifra 54. Sólo son cinco círculos, pero están más espaciados entre sí. 
En esta ocasión se producen muchos cambios de clave. Una combinación 
para cada círculo. Es la única de las presentaciones de G que presenta esta 
característica. Incluso para dos círculos consecutivos que lleva Clave de Sol 
para ambos pentagramas, escribe nuevamente ambas claves para cada uno de 
ellos. En las páginas 21-22 Cage usa seis círculos, de los que solamente el 
quinto y el sexto se entrelazan. Es la versión de este gráfico que más espacio 
ocupa en la partitura original. 
c)  Texto original del gráfico G: 
OF NOTES WRITTEN PLAY NUMBER GIVEN IN ANY MANNER 
(KEYS, HARP) BEGINNING AND ENDING AS INDICATED BY 
ARROW. DINAMIC INDICATIONS ACCOMPANY EACH CIRCLE ON 
THE CIRCUNFERENCE OF WHICH THE NOTES ARE PLACED. 
(SCALE ppp-fff) (De las notas escritas toque el número dado de cualquier 
manera (teclas, arpa) comenzando y finalizando como indican las flechas. 
Indicaciones dinámicas acompañan cada círculo sobre la circunferencia en la 
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2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: no hay elaboración de G en este cuadernillo. 
•  Cuadernillo negro: está presente la realización de este gráfico en su 
aparición de las páginas 11-12. 
b)  Tablas: la elaboración de 11-12 G se encuentra en cinco de las ocho 
versiones de las que tenemos constancia:  
•  Rehearsal: leemos 11-12 G entre los minutos 2.40-2.50 (10 segundos). 
•  Performance: está anotado 10-12 G, lo que es sin duda un error, pues G 
no está presente en la página 10 de la partitura de Cage. Igualmente le asigna 
10 segundos (2.30-2.40). 
•  Antic Meet: refleja 11-12 G entre los minutos 24.30-24.40 (10 segundos). 
•  Antic Meet2: en esta versión de Antic Meet el gráfico G sólo aparece como 
posible variante, intercalando G entre el silencio posterior a U y K, con una 
duración de 20 segundos (24.40-25.). 
•  Colonia: aquí vuelve a aparecer 11-12 G con una duración de 10 segundos 
(10.40-10.50). 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: aquí no se encuentra ninguna 
elaboración del gráfico G. 
b) Elaboración en el cuadernillo negro: en este cuaderno Tudor elabora 11-
12 G. Tudor la escribe en bolígrafo negro, con indicaciones dinámicas en 
bolígrafo azul y conserva las flechas del original, pero las escribe de color 
rojo. La trascripción de Tudor presenta las notas pertenecientes a cada círculo 
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del original unidas por una línea a la que llegan las plicas (como si de 
corcheas se tratara). A diferencia del gráfico A no sigue el perímetro sino que 
escribe las notas en orden riguroso de lectura vertical de izquierda a derecha. 
Por tanto para Tudor las flechas indican la sucesión que deben seguir los 
círculos. Esto no es relevante en 11-12 G pero sí lo será cuando los círculos 
se entrelazan y sin ellas no quedaría claro el orden de sucesión entre ellos, 
como ocurriría en 9 G. 
En Tudor la separación entre los grupos de corcheas (cada grupo es un 
círculo en el original) guarda la proporción del original y por lo tanto, a 
mayor espacio mayor separación temporal entre grupos. Es decir, espacio= 
tiempo. 
En el original bajo la letra G indicativa del gráfico está la cifra 54, que 
según Cage es el número de notas que se deben tocar. Tudor al llegar a la 
nota 54 interrumpe la elaboración, con lo que el último de los círculos queda 
incompleto en la realización. La última de las 54 notas coincide con la nota 
en el círculo a la que llega la última flecha. Pero esto no implica que se deba 
a que a ella llega la última flecha. Coinciden que esa nota es la sexta en una 
lectura vertical de izquierda a derecha. 
 
 La indicación de Cage Play…in any manner (Keys, Harp) en Tudor 
se traduce en sólo notas en el teclado. Vemos que no es necesario entender 
que si el compositor ofrece varias posibilidades con respecto a un parámetro 
sea necesario usarlas todas. 
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En cuanto a la duración que vemos en la realización de Tudor crea un 
poco de confusión. En el frontal, al lado de la anotación 11-12 G vemos .10, 
que es lo que le asigna en todas las tablas menos una. Pero encima del 
comienzo de su partitura aparece la indicación 9.40-10. Quiere decir que le 
corresponden 20 segundos, como en la variante de Antic Meet2 pero no 
coincide con el momento asignado en la tabla (24.40-25). Quizás haya habido 
alguna otra versión de la que no se ha localizado la tabla. 
 
GRÁFICO H 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: el gráfico H consta de seis pentagramas dispuestos 
verticalmente (en la tercera aparición sólo hay tres pero con claves antes de 
los pentagramas y claves escritas al revés al final de los mismos). La escritura 
es de tamaño mediano en las dos primeras y de tamaño pequeño en la tercera. 
Las notas, representadas por puntos, pueden llevar encima las letras P, M o 
ninguna de ellas. Algunas claves llevan escritas a su lado la indicación de 
octava alta y otras la de dieciseisava alta (=dos octavas). En la aparición con 
tres pentagramas y claves al inicio y al final algunas notas llevan las P o M 
tanto encima como por abajo. En este caso están igualmente escritas al revés. 
Cage claramente contempla la posibilidad de leer estos pentagramas tanto al 
derecho como al revés. 




b)  Aparición en la partitura: en la partitura de Cage encontramos el gráfico 
H en tres ocasiones: páginas 4, 36 y 50. En las dos primeras vemos seis 
pentagramas de los que tres están en clave de Sol y tres en clave de Fa. 
Siendo su única diferencia el número de notas. En la página 4 los 
pentagramas llevan entre tres y cinco notas. En la 36 el que menos lleva es el 
inferior que lleva 18 y el que más es el anterior a éste, con 45 notas. 
La tercera aparición, en la página 50 difiere en el tamaño de escritura 
y en el número y disposición de los pentagramas. Son tres pero de uso en 
ambas direcciones, lo que equivale a seis. A diferencia de los otros dos, 
vemos aquí cuatro claves de Sol y dos de Fa. El número de notas por 
pentagrama es bajo, como en la primera aparición. Llevan entre tres y cuatro 
notas pero ocupando un mayor espacio longitudinalmente. Quizás el que la 
escritura sea de tamaño pequeño y que los seis pentagramas los represente 
por tres de doble sentido se deba a que esta página 50 está sobrecargada de 
gráficos (hay 9 gráficos distintos). 
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c)  Texto original del gráfico H: 
ANY ONE OF THESE, AS IN C, OR ANY NUMBER (INCLUDING ALL) 
IN SEQUENCE, MAINTAINING, IN THE LATTER CASE, THE CLEF 
SIGN OF THE FIRST ONE PLAYED (Uno cualquiera de éstos, como en C, 
o cualquier número (incluidos todos) en secuencia, manteniendo, en este 
último caso, la clave del primero que se haya tocado). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: aparece dos veces el gráfico H elaborado a partir de 
su presencia en la página 36. Tudor lo señala de dos maneras: como 36 H1 y 
como 36 H. 
•  Cuadernillo negro: aquí aparecen elaboradas las tres presencias de este 
gráfico en la partitura original: 4 H, 36 H1 y 50 H2. El 36 H1 de este 
cuadernillo se diferencia completamente del 36 H presente en el otro. En este 
último caso Tudor trascribe una línea entera de las seis del original mientras 
que en el primero trascribe una sola nota en su presencia en dos líneas. 
b)  Tablas: está presente en todas las tablas. Aparece como el 4 H, el 36 H, y 
el 36 H1. En cambio no usa nunca el 50 H2.  
•  Rehearsal: 4 H, con una duración de 20 segundos (.10-.30). Aparece 
también en la siguiente combinación: 49-51 A AK H (BJ), que lleva 
asignada sólo 20 segundos (14.10-14.30).  
•  Performance: 4 H, también con una duración de 20 segundos (.00-.20). 
También está presente 36 H, con una duración de 30 segundos (11.10-11.40). 
Entre los minutos 14.10 y 14.25 (es decir, 15 segundos) aparece en la 
siguiente combinación 49-51 A AK H (esta vez sin el BJ entre paréntesis, lo 
que quizás justifique una duración menor que en la tabla anterior). 
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•  Village Vanguard: en las tablas para las dos versiones diferentes que de la 
obra se presentaron el 25 de Mayo de 1958 en la Village Vanguard, Tudor 
usó el gráfico 36 H1 para la primera versión y el 36 H para la segunda, 
durando en ambos casos 30 segundos (2.35-3.05 en el primero y 3.40-4.10 en 
el último). 
•  Antic Meet: aquí está presente como 36 H, siéndole asignada una duración 
de 40 segundos (13.10-13.50). 
•  Antic Meet2: en esta tabla no están escritas las páginas de donde están 
hechas las realizaciones. Pero como H está encuadrado entre AV y B, tal 
como ocurre en la tabla anterior, suponemos que se trata igualmente de 36 H. 
A diferencia con la tabla anterior, aquí dura 40 segundos (12.40-13.20). 
•  Colonia: en su presentación de la obra en Europa Tudor inició la obra con 
el gráfico H, como había hecho en el estreno. Pero en Colonia utilizó el 36 H1 
y en el estreno había utilizado el 4 H. La duración es de 30 segundos (.00-
0.30) en vez de los 20 que le asignó en el estreno y en el ensayo previo al 
mismo. 
•  Phoenix: aquí aparece como 36 H1. No hay referencia a su duración. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
Se analizarán aquí las distintas apariciones de H de manera individual. 
Su aparición en la combinación 49-50 AK H1 BJ1 BM será analizada en el 
apartado de combinaciones de más de tres gráficos. En las tablas se menciona 
al gráfico H en las combinaciones A AK H (BJ) y A AK H. Dichas 
combinaciones no aparecen entre las elaboraciones de ambos cuadernos. 
Tudor toca en esas interpretaciones el gráfico A (49 A) seguido de AK H 
extraídos de la combinación mencionada 49-50 AK H1 BJ1 BM. 
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a)   Elaboración en el cuadernillo blanco: están en este grupo de hojas las 
elaboraciones de 36 H1, 36 H y 4 H, en este orden. 
•  36 H1: Tudor interpreta el any one of these (alguno de éstos) del original 
como la posibilidad de escoger ciertas notas de todas las escritas, incluso una 
sola. En 36 H1 escoge las dos notas sin alteraciones del segundo pentagrama 
situadas en el segundo espacio, leídas en la clave que se indica al principio de 
la línea. Les añade las notas situadas en el mismo lugar en el tercer 
pentagrama, pero, tal como indica Cage, manteniendo la clave del primero. 
La indicación RULER-FRICTION parece significar pizz. realizado con una 
regla. Le asigna una duración de 30 segundos. El momento de su 
intervención está aquí anotado como .0-0.30, que es el momento de 
intervención que aparece en la tabla de Colonia.  
 
• 36 H: la elaboración consiste simplemente en copiar el cuarto de los seis 
pentagramas del original de Cage en una página. Conserva la escritura en un 
solo pentagrama y no escribe indicación alguna en cuanto a reparto de manos 
o dinámica. Varía ligeramente la forma de anotar sobre la clave de Sol la 
indicación de dos octavas altas, incluyendo el 16 sobre la clave y separado de 
la misma por una raya oblicua.  
 
Tercera parte. Análisis de los resultados 
274 
 
Al lado del encabezado junto a 36 H se lee la indicación .30-.40, que 
son las dos diferentes duraciones que les asigna a esta realización. Sobre el 
pentagrama está la indicación 12.40-13.20 que se corresponde con la 
aparición en la Antic Meet2 y que fue la última vez que usó el 36 H. 
•  4 H: están señaladas las dos posibles duraciones, .20 o .30 segundos. La 
primera se corresponde con la versión del estreno y la última con la versión 
presentada en Colonia. La trascripción consiste en una sola nota (el Fa bajo el 
pentagrama en clave de Fa con la anotación de octava baja). Al lado, y entre 
paréntesis, está la anotación (or x 2). Se podría pensar que la opción de 
tocarla dos veces la utilizaría cuando la duración es de 30 segundos y la de 
tocarla una vez cuando es de sólo 20. 
Esta única nota aparece en esa misma tesitura (octava baja) en dos 
pentagramas distintos, el cuarto y el sexto empezando por arriba. La primera 
vez con la indicación P sobre la nota y la segunda con la indicación M. Tudor 
no hace referencia en su versión a estas indicaciones pero escribe sobre el 
pentagrama RULER-FRICTION. El uso de una regla para producir estos 
sonidos por medio de una fricción directa sobre las cuerdas, parece que sea 
un procedimiento para  unificar en una sola acción las dos posibilidades de 
pizzicato y muted (notas mudas). 
 
b)   Elaboración en el cuadernillo negro:  en este cuadernillo aparecen tres 
realizaciones del gráfico H: 
•  4 H: es exactamente igual a la versión del cuadernillo blanco. 
•  36 H1: también esta versión del gráfico es la misma que aparece en el otro 
cuadernillo. 
• 50 H2: el hecho de anotar 50 H2 se debe a querer diferenciar de manera 
rápida esta versión de H de la realización que hace también de 50 H en la 
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combinación 49-50 AK H1 BJ1 BM, que se encuentra al principio del 
cuadernillo negro. 
 
Vemos que en este caso Tudor simplemente trascribe el pentagrama 
superior. No escribe la anotación de octava baja y sí escribe las notas en su 
tesitura real, usando líneas adicionales (normalmente al trascribir las 
anotaciones de Cage, evita las líneas adicionales y añade las indicaciones de 
octava alta o baja, justo al revés que aquí). 
Aquí no escribe la anotación de RULER-FRICTION y sí respeta las 
anotaciones de P y M. Usa dos pentagramas para escribir tres notas para 
respetar que el espacio sea igual al tiempo. 
 
GRÁFICO I 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: este gráfico tiene un aspecto algo distinto en sus diferentes 
apariciones. Se presenta siempre en dos pentagramas de tamaño medio. El 
pentagrama superior siempre lleva la calve de Sol y el inferior la clave de Fa. 
Las notas son cabezas negras excepto en la última de las apariciones, donde 
hay plicas para unir notas simultáneas que atraviesan los dos pentagramas. 
Esto no ocurre en la primera presentación de I, donde las notas simultaneas 
van una sobre otra sin estar unidas por plicas. 
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Algunas notas van ligadas a otras, hay notas escritas con forma de 
rombo blanco (bajadas mudas). En algunos casos van separadas y ocupan un 
gran espacio (hasta tres páginas) y en otros van todas juntas (ocupando un 
espacio longitudinal corto). Parece que las notas se distribuyen por registros 
pues muchas de ellas van en una misma tesitura. Se ven anotaciones de P 
(pizz,) y M (muted) para ciertas notas, como ocurre en el gráfico H.  
 
b)  Aparición en la partitura: el gráfico I se encuentra en cuatro ocasiones. 
La primera en las páginas 5-8, con una escritura espaciada. La siguiente en la 
12, que es la más breve, con sólo cinco notas. En estas dos primeras 
presentaciones se lee P o M para notas concretas. En la página 29 se ve de 
nuevo y consta de una sola nota en el pentagrama inferior que se repite 
numerosas veces, estando en ocasiones las notas escritas muy pegadas unas a 
otras. Aquí se lee la indicación M al comienzo del mismo. Por último está 
en las páginas 46-47 donde las cabezas de las notas son muy pequeñas si las 
comparamos con las de la primera aparición. Se debe a que hay poco espacio 
longitudinalmente para un alto número de notas. Aparecen plicas cruzando 
los pentagramas verticalmente para unir notas simultáneas, hay notas ligadas, 
y la sensación es de gran densidad. Aquí al lado de la I encontramos la 
anotación Pizz.  
c)  Texto original del gráfico I:   
PIZZ. WHERE INDICATED. A SINGLE TONE, INTERVAL, OR A 3 
NOTE AGGREGATE. REAPPEARANCES OF TONES TO BE PLAYED 
AS ORIGINALLY (Pizz. donde indicado. Una sola nota, intervalo o acorde 
de 3 notas. Reapariciones de notas deben ser tocadas como originalmente). 
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2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos : 
•  Cuadernillo blanco: aquí no hay ninguna elaboración del gráfico I. 
•  Cuadernillo negro: encontramos en este cuadernillo la elaboración del 
gráfico I que aparece en la página 29 de la partitura original. 
b) Tablas: este gráfico 29 I se encuentra en todas las tablas excepto en la 
tabla para la segunda versión de Village Vanguard. En las tres primeras tablas 
aparece de forma individual. En las siguientes su aparición se produce de 
forma conjunta con los gráficos AA AR AS. Si bien cuando aparece de forma 
individual va seguido por estos tres gráficos. Se trata simplemente de 
simplificar la escritura pero no hay una realización de manera conjunta. En el 
cuadernillo negro la combinación de gráficos AA AR AS va inmediatamente 
después de I. 
•  Rehearsal: 29 I, con 15 segundos de duración (8.55-9.10). 
•  Performance: 29 I, también con 15 segundos (7.20-7.35). 
•  Village Vanguard (I): 29 I. 15 segundos (1.20-1.35). 
•  Antic Meet: aparece en la combinación 29-31 I AA AR AS con una 
duración total de 1 minuto y 30 segundos. 
•  Antic Meet2: I, sin indicación de página. Pero se adivina que es 29 I pues 
es la única realización que hizo. Vuelve a presentarse individualmente y 
ocupa una duración de 30 segundos (16.40-17.10). Como en las primeras 
tablas va seguido de la combinación AA AR AS. Si sumamos los tiempos de 
I y la combinación AA AR AS, se tendría una duración de 2 minutos y 10 
segundos (16.40-18.50). 
•  Colonia: igualmente aparece en la combinación I AA AR AS. Aquí se le 
asigna a este grupo 1 minuto y 10 segundos (2.05-3.15). 
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•  Phoenix: está presente en la misma combinación anterior, sin referencia a 
su duración. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
Sólo se analizará el gráfico I de forma individual. Si bien Cage lo 
escribe a veces dentro de la combinación I AA AR AS se trata sólo de 
simplificar la escritura pues elabora la combinación AA AR AS justo después 
de I. 
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no está presente en este 
cuadernillo. 
b) Elaboración en el cuadernillo negro: en éste se encuentra la única 
realización de I. Se trata de 29 I  y la elaboración consiste simplemente en la 
trascripción literal de la versión de Cage con el único cambio de escribir 
solamente el pentagrama inferior cuando en Cage están ambos escritos. 
También sustituye la flecha tras M (Muted) por una línea continua. Para este 
efecto se pone un dedo sobre las cuerdas mientras se toca la tecla para que el 
sonido sea apagado. 
 
En cuanto a las anotaciones de duración, se puede observar que al lado 
de la I está escrito .15, que es la duración asignada en las tablas para el 
Rehearsal, Performance y Village Vanguard (I). Sobre el pentagrama de 
Tudor está escrita la anotación temporal 1.40-2.10, que si bien no se 
corresponde con ninguno de los tiempos de las tablas, es similar a lo que le 
asigna en Antic Meet2 (16.40-17.10). Puede que sea el momento de aparición 
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1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: escrito en tamaño medio, este gráfico se compone de dos 
pentagramas con clave de Sol para el superior y clave de Fa para el inferior. 
En ellos están escritas notas (puntos negros sin plicas) que se unen por líneas 
rectas con punta de flecha entre dichas notas que señala hacia la derecha o 
hacia la izquierda. De cada nota salen más de una flecha y de igual modo a 
cada nota llegan más de una (el máximo son seis y el mínimo dos). Cada 
línea que va entre dos notas lleva en el medio una cifra (4 la más baja y 106 
la más alta) acompañada arriba o abajo por un signo o bien de subrayado (–) 
o bien el signo de la Ñ (~). Si la línea lleva dos puntas de flecha son en 
sentidos opuestos y entonces para cada una de las puntas escribe una cifra 
diferente. 
Las líneas se entrecruzan, interconectando las notas en todas 
direcciones. 
 
b)  Aparición en la partitura: se encuentra en dos ocasiones: en las páginas 
5-7 y en las 25-26. La primera vez son ocho notas y la segunda seis. Pero las 
flechas que las unen están trazadas en múltiples combinaciones pereciendo a 
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simple vista que hubiera muchas notas. Entre las dos apariciones de este 
gráfico no se observa ninguna diferencia sustancial. 
c)  Texto original del gráfico J:  
NUMBERS ARE OF NOTES TO BE PLAYED BETWEEN LIMITS 
CONNECTED BY LINES. ARROWS INDICATE DIRECTION IN SPACE-
TIME BACKWARDS AND FORWARDS. A STRAIGHT LINE ABOVE A 
NUMBER MEANS ASCENDING OR DESCENDING GAMUT. ~ MEANS 
ASCENDING AND DESCENDING (Los números indican la cantidad de 
notas que se tocarán entre los límites conectados por líneas. Las flechas 
indican dirección en espacio-tiempo, hacia atrás o hacia adelante. Una línea 
recta sobre un número significa ascendente o descendente. ~ significa 
descendente y ascendente). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos  
•  Cuadernillo blanco: no aparece aquí ninguna elaboración del gráfico J. 
•  Cuadernillo negro: aquí se encuentra la elaboración del gráfico J en su 
aparición de las páginas 5-7. 
b) Tablas: en las tablas aparece en todas excepto en las pertenecientes a las 
dos versiones de Village Vanguard. En las tablas para el ensayo general y 
para el estreno aparece señalado como 5 J, igual que en Antic Meet2. En 
Antic Meet, en Colonia y en Phoenix aparece con más precisión como 5-7 J. 
Las duraciones varían entre los 30 segundos que se leen en la versión de 
Colonia y el minuto de Antic Meet2. En las otras ocasiones (recuérdese que 
para Phoenix no escribió duraciones)  les asigna 45 segundos.  
•  Rehearsal: 5 J, con 45 segundos de duración (.40-1.25). 
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•  Performance: 5 J, con 45 segundos (.30-1.15). 
•  Antic Meet: 5-7 J, 45 segundos (25.15-26). 
•  Antic Meet2: J, y un minuto de duración (25-26). 
•  Colonia: 5-7 J, 30 segundos (12.20-12.50). 
•  Phoenix: 5-7 J, sin especificación respecto a la duración. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no está presente aquí. 
b) Elaboración en el cuadernillo negro: la elaboración de J que aparece en 
este cuaderno está asociada al cluster, siendo el trabajo de Tudor una especie 
de catálogo de posibilidades de esta técnica. 
Tal como señala Holzaepfel (1994) hay 14 tipos distintos de cluster, 
siete por pentagrama: 
Primer pentagrama 
1)  Bounce 3 fing. LH: saltar con tres dedos de la mano izquierda sobre 
tricordes de teclas blancas. 
2)  (Símbolo de acorde arpegiado descendente) ↓ LH (FLAT): mano 
izquierda plana para el acorde (=cluster) arpegiado descendentemente sobre 
el hexacorde en teclas negras. (Símbolo de acorde arpegiado descendente) ↓: 
acorde arpegiado descendentemente entre do5 y re2 (Holzaepfel lo indica 
como gliss.). Seguramente para ser realizado con el antebrazo derecho. Sigue 
otro cluster en teclas negras. 
3)  ARM: cluster de ambos antebrazos alternos en teclas blancas (todas las 
teclas blancas entre ambos extremos de los acordes de novena). 
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4)  L. FIST (bajo una línea ondulada): Holzaepfel (1994, p. 325) lo interpreta 
la línea ondulada como giro. Indica para esta anotación: left hand fist roll on 
chromatic trichords (giro del puño de la mano izquierda para tricordes 
cromáticos. Parece, sin embargo, más lógico pensar que esta línea ondulada 
substituye a BOUNCE (salto) pues la técnica pianística es similar en el 
primer cluster, señalado como BOUNCE y en los siguientes que lleva dicha 
línea ondulada.  
5) L+R EDGE (ALT.): Holzaepfel escribe un signo de interrogación (?) para 
EDGE. Se trata con toda seguridad del borde de la palma de la mano abierta, 
que abarca la distancia de los clusters escritos: una séptima. Es extraño leer 
en Holzaepfel clusters de distinto tamaño (various sizes), cuando todos son 
de séptima, pero cada vez una octava más alta. La indicación Alt. = 
alternativamente (los bordes de la palma derecha e izquierda). 
6)  L+H CLASPED (bajo una línea ondulada): amabas manos unidas 
(agarradas) y saltando (girando según Holzaepfel) para realizar los clusters 
de tres notas (dos notas para el último). 
7)  PINCH RH: mano derecha apretada (dedos juntos y apretados a modo de 
cabeza de martillo) para las dos segundas. 
Segundo pentagrama 
1)  R. PALM (bajo una línea ondulada): salto (giro según Holzaepfel) de la 
palma de la mano derecha para tocar el cluster cromático entre las notas 
extremas de las sextas. 
2)  6x2 L+R: trémolo entre esas dos notas cromáticas (RE# y MI). 
Holzaepfel no dice nada acerca del posible significado de 6x2. Parece que 
signifique repetir 6 veces ese diseño de dos notas alternas. 
3)  R. FIST OPEN (bajo una línea ondulada): salto con la palma de la mano 
derecha para los tetracordes cromáticos. 
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4)  R. HAND, L. HAND FLAT con el símbolo de acorde arpegiado 
descendente: acordes arpegiados descendentemente con la mano plana de 
ambos brazos. 
5)  KNEAD L. H. bajo una línea ondulada que asciende oblicuamente y 
termina con punta de flecha: giro de la mano izquierda (knead se traduce en 
inglés por amasar) para realizar estos clusters casi arpegiados. 
6)  L. PALM GLISS. con flecha ascendente en la plica que une las dos notas: 
gliss. en teclas negras con la palma de la mano izquierda en sentido 
ascendente, entre RE#  y sol #4. 
7)  GRASPED BUNCHES R. H.: Racimos agarrados podría ser una 
traducción de grasped bunches. Por la forma de escritura deduce que se toca 
con la mano derecha el cluster de teclas negras y se resbala rápidamente al de 
teclas blancas (Holzaepfel no lo ve así. Considera los clusters como 
cromáticos).  
Cuando un cluster o grupo de clusters encuadrados no lleva ninguna 
alteración quiere decir que se trata de clusters cromáticos. Un becuadro 
encima de un cluster o un rectángulo significa cluster en teclas blancas. Un #, 
por el contrario, significa cluster en teclas negras. Hay un caso particular de 
un rectángulo que encima lleva un sostenido, el símbolo + y un becuadro. 
Esta anotación indica que los clusters serán alternativamente en teclas negras 
(cuando las notas extremas son teclas negras) y en teclas blancas (cuando las 
notas extremas son teclas blancas).  
Tudor escribe en tinta roja los rectángulos que encierran los grupos de 
clusters. En tinta negra anota las notas musicales y las alteraciones, tanto de 
notas individuales como de cada grupo. En tinta azul están escritos los tipos 
de clusters que se ejecutan en cada momento, la anotación de pedal (se 
acciona la principio y no se levanta hasta el final. Por último, también 
aparecen escrito en tinta azul unos números que acompañan a cada cluster o 
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grupo de clusters en una escala que va de 2 a 10.5 con valores intermedios de  
5, 6.5, 7, 7.5, 8, 9 y 10. Los únicos grupos de notas que no llevan alguna de 
esas cifras se corresponden con aquellos casos (son tres) en que llevan un 
regulador. Por lo tanto, es de suponer que esos números hacen referencia a 
una escala dinámica. Esta escala aparece más veces a lo largo de la 
realización. Se trata de la escala dinámica que utiliza el compositor sueco Bo 
Nilsson en su obra para piano Quantitäten, también estrenada por David 
Tudor. En ella Nilsson utiliza valores de 0.5 puntos entre 1(pppp) y 10.5 
(donde 10.0 es ffff). En el anexo 2 se puede consultar la tabla dinámica según 
aparece en dicha partitura. 
En cuanto a la duración, junto a la letra indicativa del gráfico leemos 
5-7 J .30-1. Se corresponden con las versiones de Colonia (30 segundos) y 
Antic Meet2 (un minuto). Encima del pentagrama superior se encuentra la 
anotación 10.30-11.30, que como no coincide con ninguna de las tablas, 
podría ser el tiempo de intervención en la versión de Phoenix de Antic Meet. 
Cada grupo se puede identificar con los números y líneas de la 
partitura original de Cage. Tudor respeta exactamente el número de notas que 
se deben utilizar. La correspondencia entre ambas partituras es la siguiente: 
1)  Grupo 1: 22 notas (22 entre el 2LA y la primera nota del pentagrama, mi 
b1). Tiene que añadir una nota al primer cluster grave (es un intervalo cuarta), 
pues si mantuviera todos como clusters entre terceras resultarían 21 notas en 
vez de las 22 indicadas).  
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2)  Grupo 2: cluster en teclas negras de 5 notas (5 en el original, que está 
entre el fa3 y el mi b1). 
  
3)  Grupo 3: 43 notas entre el acorde arpegiado y el cluster (43 entre el do5 y 
la primera nota). 
  
4)  Grupo 4: 45 notas en los cinco clusters en teclas blancas (45 entre el do5 y 
el 2LA. Suma 45 notas una octava antes de llegar a ese 2LA). 
 
5)  Grupo 5: 31 notas de clusters en segundas para la mano izquierda (31 
entre el RE# y el 2LA. Aquí altera la progresión en el último cluster: de 
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tercera menor en vez de segunda mayor, con lo que se tocan 4 notas 
cromáticas en vez de tres). 
 
6)  Grupo 6: 49 notas de las séptimas en cluster ascendentes (49 entre el 2LA 
y el do5). 
 
7)  Grupo 7: 7 notas del cluster en teclas blancas de la mano derecha (7 entre 
le do5 y el la#2). 
 
8)  Grupo 8: 42 notas del cluster arpegiado descendentemente en teclas 
blancas (42 entre el fa3 y el 2LA. Para poder alcanzar las 42 notas del original 
repite el 2La, pues la distancia entre ambas notas es de 41 teclas blancas). 
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9)  Grupo 9: 62 notas de los 22 clusters cromáticos de las segundas (22 entre 
el RE# y el primer mi b1. Aquí vuelve a interrumpir la progresión y así la 
última segunda es menor, interrumpiendo la línea cromática de la voz 
superior y tocando dos notas en lugar de tres). 
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11)   Grupo 11: 59 notas de las sextas en cluster (59 entre el fa3 y el mi b1). 
 
12)  Grupo 12: 79 notas de los tres clusters cromáticos descendentes (79 
entre el fa3 y el RE#). 
 
13)  Grupo 13: 24 notas del trémolo. Seis veces dos notas para el crescendo y 
seis veces dos notas para el diminuendo (24 entre el MI y su vecina RE#). 
 
14)  Grupo 14: 43 notas de los clusters cromáticos descendentes en terceras 
(43 entre el último Sol # del gráfico (sol#4) y el La#2. Aquí también se altera 
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la progresión al incluir la segunda mayor La-Si para tocar una nota menos (y 
no llegar a las 44). 
 
15)  Grupo 15: 73 notas de los seis clusters cromáticos ligados de dos en dos 
(73 entre el do5 MI). 
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17)  Grupo 17: 54 notas de los clusters ascendentes con bounce (54 entre el 
MI y la primera nota del gráfico, mi b1). 
 
18)  Grupo 18: 28 notas del cluster arpegiado ascendentemente en teclas 
negras (28 entre el RE# y la última nota, sol#4). 
 
19)  Grupo 19: 41 notas de los clusters alternos en teclas blancas y negras 
(41 entre el la#2 y el último sol#4). 
 
Tudor respeta asimismo las indicaciones dadas por Cage sobre los 
guiones que acompañan los números. Cuando son guiones rectos utiliza los 
clusters en una sola dirección, la indicada por la flecha que hay entre las dos 
notas límite. Solamente en el segundo grupo, de cinco notas, parece que en el 
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original están indicadas ascendentemente. Sin embargo Tudor interpreta el 5 
como descendente (y por tanto el 59, aunque no es usado, sería considerado 
ascendente).  
Cuando los guiones son ondulados vemos que los grupos afectados 
por ellos incluyen elementos tanto ascendentes como descendentes. Así, 4 
con guión ondulado (grupo 10) lleva dos grupos de dos notas ascendentes 
pero separadas entre sí descendentemente. El 79 con este tipo de guión son 
tres clusters descendentes pero cada uno empieza más alto (ascendente) que 
la última nota del anterior. Por último, en el 54 con guión ondulado ocurre lo 
mismo pero en movimiento inverso al anterior, clusters ascendentes pero que 
empiezan con una nota más grave (descendente) que la última nota del 
anterior. 
La solución que Tudor encuentra para este gráfico es de gran 
originalidad y está emparentada con la versión que hizo de Intersection 3 de 
Morton Feldman, del año 1953 y donde el compositor solamente indica el 
número de notas a tocar dentro de un registro (de entre tres que divide él el 
piano: grave, medio y agudo). La versión de Tudor consta casi 
exclusivamente de clusters, si bien sin tanta variedad en el tipo de ataque.  
 
GRÁFICO K 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: es el primero de los gráficos que está escrito en tamaño 
grande. Las líneas de los pentagramas son de trazo grueso. Dos veces consta 
de dos pentagramas y una de uno solo. Al principio y al final de los mimos, 
se encuentran escritas líneas adicionales.  
Entre las gruesas líneas de los pentagramas vemos colocadas ocho 
figuras geométricas (de tres a seis lados) que se entremezclan y en cada uno 
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de los vértices de esas figuras está escrito el nombre de una nota. Este 
nombre coincide con el nombre llevarían las notas si estuvieran escritas en 
ese lugar. 
 
b)  Aparición en la partitura: aparece tres veces, en las páginas 8, 9 y 43-
44. En la página 8 es donde las figuras son de mayor tamaño y aquí como en 
la página siguiente las figuras están dispuestas verticalmente, mientras que en 
las páginas 43-44 su disposición es horizontal (sólo consta de un 
pentagrama). 
c)  Texto original del gráfico K:  
DISREGARD TIME. PLAY ONLY ODD OR EVEN NUMBERS OF 
TONES IN A PERFORMANCE, USING OTHERS OF A GIVEN 3, 4, 5 OR 
6 SIDED FIGURE AS GRACES OR PUNCTUATIONS (No tenga en 
consideración el tempo. Toque un número par o impar de notas en una 
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ejecución, usando otras (notas) de una figura dada de 3, 4, 5 o 6 lados como 
adornos o puntuaciones). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos: este gráfico se encuentra elaborado de manera diferente en 
los dos cuadernillos, que se corresponden con dos de sus distintas 
apariciones.  
•  Cuadernillo blanco: aquí aparece la elaboración de K en su aparición de 
las páginas 43-44. 
•  Cuadernillo negro: aquí presenta la elaboración de K en la aparición de la 
página 8. 
b) Tablas: en cuatro de las tablas encontramos 8 K y solamente en una 
(Phoenix) la 43-44 K. 
•  Rehearsal: 8 K, con 15 segundos de duración (1.35-1.50). 
•  Performance: 8 K, también con una duración de 15 segundos (1.25-1.40).  
•  Antic Meet: 8 K, con 15 segundos (24.50-25.05).  
•  Antic Meet2: (8) K con una duración de 30 segundos (24.30-25.). En la 
variante está ubicado entre 25.-25.30.  
•  Phoenix: 43-44 K en su única aparición. En esta tabla no hay datos sobre 
las duraciones. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
Así como el gráfico anterior, J, se asociaba a los clusters¸ las dos 
elaboraciones de K asocian cada figura geométrica del gráfico original a un 
ictus, o ataque, respetando la verticalidad de la página 8, donde los círculos 
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del original (acordes en la elaboración) entremezclan sus duraciones y la 
horizontalidad de las 43-44, donde el discurso es lineal. 
a)   Elaboración en el cuadernillo blanco: se puede leer 43-44 K pero no 
hay indicación de duración, lo que hasta el momento sólo ocurre cuando no 
es utilizada una elaboración en ninguna de las tablas. 43-44  está, sin 
embargo,  en la versión de Phoenix.   
 
Como el original, esta elaboración se presenta en un solo pentagrama,  
en el que aparecen ocho acordes. Estos acordes se corresponden cada uno con 
una de las figuras geométricas de la partitura de Cage. En tinta roja aparece 
de manera alterna una P y una K, que indican qué notas se tocan en el teclado 
(K= Keys, teclas en inglés) y cuáles en las cuerdas con las yemas de los dedos 
(P= pizzicato). La dinámica está escrita en tinta azul. Es pianísimo para las 
notas tocadas en el teclado y fortísimo para las tocadas en  las cuerdas con los 
dedos. Una flecha pequeña y semicircular, que sale de un punto debajo de los 
acordes hace referencia al uso de pedal derecho para capturar las resonancias 
una vez que se ha soltado el acorde. 
Con relación a las instrucciones que se dan en el original (toque un 
número par o impar de notas), se observa que Tudor toca números pares de 
notas. En aquellas figuras que hay un número impar, divide el acorde 
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resultante en dos: un número par en el teclado y el resto pizz. (en el original 
figuraba “como adornos o puntuación”). 
 Cuando hay notas que se repiten en una misma figura, una la toca en 
el teclado y otra en las cuerdas. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: en este cuaderno está elaborado 
8K, con una duración asignada de .15-.20 segundos. 15 segundos se 
corresponde con las tablas de Rehearsal, Performance y Antic Meet pero 20 
no se corresponde con ninguna. Asimismo, sobre los pentagramas aparece la 
indicación temporal 10-10.30, que le asigna 30 segundos, como se ve en la 
tabla de Antic Meet 2. Pero en esta tabla no coincide su presencia, pues se lee 
entre 24.30-25.  
En esta elaboración Tudor opta por tocar un  número impar de notas, 
con otras como puntuación o adorno. Cada figura geométrica de Cage es un 
ictus en Tudor. Las notas llevan expresada su duración por líneas 
horizontales unidas al final por una vertical. Estas líneas horizontales (notas 
que se prolongan) son siempre impares. Cuando una figura consta de un 
número par de lados (por tanto, un  número par de notas) utiliza unas como 
notas largas y otras como staccato (siempre notas impares: 3 largas 1 corta; 3 
largas, 3 cortas; 1 larga, 3 cortas). 
Los ictus están dispuestos en cuatro pentagramas para que sea muy 
clara la forma en que se entremezclan las duraciones de las notas de los 
distintos acordes. Para esto utiliza indicaciones de Pedal derecho, Pedal tonal 
y la flecha que indica que se deben capturar las resonancias.  El acorde de 
seis notas que lleva una x para las tres notas superiores y un o para las tres 
inferiores, es interpretado por Tudor, en la versión del estreno, destacando las 
notas con x y tocando muy suave las que llevan o. Estas indicaciones 
aparecen en otros gráficos. 




Mención aparte merece el último de los icti. Las tres notas que se 
tocan en el teclado pertenecen a un triángulo. Tudor les añade unas notas 
mudas para crear resonancia. Así, en vez de prolongar los sonidos reales, lo 
que se prolonga son las resonancias que producen. También cabe mencionar 
que en el hexágono que ocupa todo el pentagrama inferior tiene escritas solo 
cinco notas. Tudor escribe en su versión 6, incluyendo la que no está escrita 
(posiblemente por un  despiste de Cage). 
 
GRAFICO L 
No aparece en las elaboraciones ni en las tablas. 
 
GRAFICO M 
No hay elaboración alguna de este gráfico ni aparece en las tablas. 
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En el cuadernillo blanco está elaborado en combinación con los 
gráficos P y Q (9-11 N, P, Q) por lo que se analizará en el capítulo de 
combinación de gráficos. Sin embargo no es utilizado en las tablas. 
 
GRÁFICO O 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: uno o dos pentagramas con clave de Sol el superior y clave 
de Fa el inferior (clave de Sol si sólo hay un pentagrama) y de tamaño 
pequeño. Llevan escritas notas sin plicas y que van unidas verticalmente por 
líneas torcidas. Incluso hay líneas verticales para notas individuales en 
cualquiera de los dos pentagramas. Cuando está escrito uno solo de los 
pentagramas las líneas verticales descienden hasta el espacio que ocuparía el 
pentagrama que no está escrito. Dos líneas rectas paralelas de trazo grueso 
atraviesan los pentagramas desde el principio, pero pronto tomando caminos 
distintos, cruzándose muchas veces. Por debajo de los pentagramas aparecen 
ocasionalmente tres tipos de líneas: rectas, de guiones cortos y de guiones 
largos. 
b)  Aparición en la partitura: son cuatro las apariciones de este tipo de 
gráficos en la partitura original. Están en las páginas 10-12, 27, 42-43 y 58. 
En la 27 hay sólo un pentagrama y en las 42-43 empieza con dos, se suprime 
después el inferior y vuelve a terminar con los dos. 




En la página 58 O es el único gráfico presente, y ocupa solamente el 
lado derecho y el centro del papel. El resto es espacio en blanco. Las notas 
son muy pequeñas (no así el tamaño de los pentagramas) y están muy 
comprimidas, tanto que las alteraciones están escritas debajo del pentagrama 
en tamaño más grande, como si de un anexo se tratara. La lectura resulta un  
trabajo arduo. 
c)  Texto original del gráfico O: 
AUDIBLE (AS CHORDS, LINES, ARPEGGIATIONS AS IN D BUT 
FREE, ETC.) ONLY BETWEEN HORIZONTAL LINES. PEDALS AS IN 
M. (Audible (como acordes, líneas, arpegios como en D pero libre, etc.) solo 
entre líneas horizontales. Pedales como en M). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos  
•  Cuadernillo blanco: no está presente en este cuaderno. 
•  Cuadernillo negro: está realizado este gráfico O en su aparición de la 
página 27 (27 O). 
b) Tablas:  
•  Rehearsal: 27 O  con un minuto de duración (7.35-8.35).   
•  Antic Meet: 27 O con un minuto de duración (18.30-19.30). 
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•  Antic Meet2: 27 O igualmente con un minuto de duración (18.50-19.50). 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no se encuentra en este 
cuadernillo. 
b) Elaboración en el cuadernillo negro: en este cuadernillo negro 
encontramos la realización 27 O. Al lado de esta anotación vemos la 
indicación 1.-1.30, es decir entre 1 minuto y 1 minuto y medio. En las tablas 
aparece siempre con un minuto de duración. Sobre el pentagrama superior de 
la realización está anotado 3.50-4.50, tiempo que no se corresponde con 
ninguna de las tablas donde aparece 27 O.  
La realización consiste en la trascripción de las notas en un   
pentagrama de Cage igualmente a un pentagrama pero sin las líneas 
verticales. Como todas las notas de O en cualquiera de sus apariciones están 
siempre entre las dos líneas horizontales que atraviesan los pentagramas, 
todas las notas en los gráficos O serán audibles.  
En el caso de 27 O  todas las notas al ser individuales se tocan de 
manera lineal. Como siempre, Tudor respeta en su escritura la distancia entre 
las notas de la partitura original, para así respetar las duraciones o el 
momento de intervención. Los pedales están anotados de la forma 
característica de Cage (que ya utilizó en su música para piano preparado): 
línea seguida= pedal derecho; línea de puntos (guiones cortos)= pedal 
izquierdo; línea de puntos y guiones alternos (guiones largos en este caso)= 
pedal central. Tudor escribe el pedal izquierdo anotado en Cage en su 
trascripción con la indicación UCpara su activación y * para su 
desactivación. Tudor no deja pistas sobre dinámica o articulación. 




Contrasta la simpleza de la partitura de Tudor con la aparente 
complejidad en Cage. 
 
GRAFICO P 
Este gráfico P aparece de manera individual y en combinación con los 
gráficos N y Q (9-11 N, P, Q). En este capítulo se analizará sólo la aparición 
individual. La combinación (9-11 N, P, Q) se verá en el capítulo de 
combinaciones. 
 1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: gráfico de aspecto no musical. Consiste en un rectángulo 
muy alargado y de poca altura en cuyo interior se ven puntos negros 
distribuidos a todo lo largo y situados a diferente altura. La línea superior del 
rectángulo lleva la indicación SOFT (suave) y la inferior LOUD (fuerte). 
 
b) Aparición en la partitura: solamente aparece una vez, en las páginas 9-
10. Convive con otros muchos gráficos en unas páginas muy densas en 
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c)  Texto original del gráfico P: 
ANY NOISES (INCLUDING AUXILIARY). DYNAMICS OF WHICH 
ARE NOTATED (Cualquier ruido (incluso auxiliares). Las dinámicas están 
anotadas). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: en éste aparece anotado dos veces 9-10 P. Pero la 
primera de las veces se trata más bien de una indicación dentro del a 
combinación que aparece como 9-11 N, P, Q. Por lo tanto, de manera 
individual 9-10 P sólo está elaborado una vez. 
• Cuadernillo negro: no está presente. 
b) Tablas: en cuanto a la presencia de P en las tablas de las distintas 
versiones, el gráfico aparece en  las siguientes: 
•  Rehearsal: 9-10 P, entre 1.50 y 2.40, con 50 segundos de duración.  
•  Performance: 9-10 P, entre 1.40 y 2.30, con 50 segundos de duración 
igualmente. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
Entre los documentos estudiados encontramos una hoja similar a las 
que Tudor utilizó para anotar las sucesiones de gráficos para sus conciertos y 
que está encabezada con la anotación 9-10 P.  
En la parte superior derecha se observan 16 anotaciones numéricas 
(cuatro filas de cuatro números) que se corresponden con la dinámica 
asignada a cada punto del original (utiliza la dinámica de Bo Nilsson, con 
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valores de 1 a 10.5, que se puede consultar en el anexo). El primer punto del 
original, a mitad de camino entre las dos líneas del gráfico, se corresponde 
con el valor 4.5. El segundo, pegado a la línea inferior (fuerte) se corresponde 
con el valor 9 y así sucesivamente. 
En una columna al final de la hoja, los 16 puntos del gráfico original 
se reflejan en 16 duraciones, sumando un total de 48.5 segundos (en la tabla 
del estreno (performance) le concede 50 segundos).  
En otra columna, en la parte inferior izquierda de dicha hoja, se 
observan bloques de 16 números que incluyen las cifras del 1 al 8.  A esas 
cifras les asigna (en una hoja anexa) los siguientes valores: 
1-  Traffic (sonidos de tráfico) 
2- Low warble (pájaro de agua, grave) 
3- Pipe slides (gliss. de pitos o flautines) 
4- Fr. Hn. (french horn, trompa) 
5- Vln. (violín) 
6- Vocal (ah) 
7- Typewriter (máquina de escribir) 
8- High (HF, en otro lugar, high frequency, alta frecuencia) 
Como en la elaboración de Tudor de la combinación 9-11 N, P, Q 
aparece la inscripción Tape para referirse a P, Tudor realizó una grabación 
con esos timbres que reproduciría en el momento indicado durante la 
interpretación. En el cuadernillo de notas al CD de Indeterminacy, donde 
Tudor toca la segunda realización de Solo for piano, el propio Cage dice que 
Tudor usó, en un principio, radios para los ruidos. Luego las radios fueron 
sustituidas por fragmentos grabados de Fontana Mix. 
a)   Elaboración en el cuadernillo blanco: en 9-10 P de Tudor vemos 
primeramente que trascribió los puntos dentro de un rectángulo de la partitura 
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original a puntos (notas) dentro de un pentagrama que no lleva clave (es 
decir, los puntos no representan alturas). 
En Cage la línea inferior es la que indica el límite de ruidos más 
fuertes y la superior el límite menor. Tudor hace a la inversa. Establece una 
escala dinámica de 1 a 10.5 (la escala de Bo Nilsson, que puede ser 
consultada en el anexo 2) y asigna a la línea inferior del pentagrama el valor 
más pequeño aumentando ascendentemente. Debido a este cambio, al 
trascribir los puntos a su realización lo tiene que hacer por movimiento 
contrario. Por tanto, los tres primeros puntos de Cage van en sentido 
descendente primero y ascendente después aparecen en Tudor como 
ascendente primero y descendente después. 
 
Por lo tanto Tudor reproduce la cinta grabada y solo tiene que ir 
modificando los valores dinámicos. 




Sólo aparece este gráfico en combinación con N y P en el cuadernillo 
blanco. Está bajo la indicación 9-11 N, P, Q. Es analizada en el capítulo de 
combinaciones de gráficos. 
 




No hizo realización de este gráfico. 
 
GRAFICO S 
No hizo realización de este gráfico. 
 
GRAFICO T 
 1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño mediano, con clave de Sol el 
superior y de fa el inferior. Están enmarcados por un rectángulo y llevan 
escritas notas sin plica. A cada nota le acompaña una cifra (entre el 2 y el 64) 
y ambas, cifra y nota,  van rodeadas por una línea curva formando diferentes 
contornos (recuerda a un mapa de un archipiélago con los islotes muy 
cercanos unos de otros). 
 
b)  Aparición en la partitura: el gráfico T aparece en tres ocasiones: en las 
páginas 12, 16-17 y 42-43. La única diferencia que se observa entre las tres 
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es que en la primera los contornos que forman las líneas son más grandes y 
variados. En las otras dos son pequeños círculos deformados. 
c)  Texto original del gráfico T: 
INFLUENCES IN PITCH AND TIME NOTATED AS SHAPES WITH 
CENTER POINTS, TO BE AUDIBLE AS CLUSTERS, A SINGLE ONE 
CHANGING IN ITS COURSE. NUMBERS REFER TO LOUDNESS (1-64) 
(SOFT TO LOUD OR, LOUD TO SOFT) (Las influencias en la altura y el 
tempo están anotadas como formas con puntos centrales, para ser audibles 
como clusters, uno solo, cambiando durante su curso. Los números hacen 
referencia al volumen (1-64) (de fuerte a suave o viceversa)). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: no está entre los gráficos elaborados en este 
cuaderno. 
•  Cuadernillo negro: aparece anotado dos veces. La primera como12 T  y la 
segunda como 16-17 T. 
b)  Tablas: 
•  Rehearsal: 16-17 T, entre 4.45 y 5.15, con 30 segundos de duración.  
•  Performance: 16-17 T, entre 4.25 y 4.55, con 30 segundos de duración 
igualmente. 
•  Village Vanguard (II): 16-17 T, entre 4.20 y 4.50 y 30 segundos de 
duración. 
• Antic Meet: 16-17 T, entre 22.05 y 22.35 y 30 segundos de duración. 
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• Antic Meet2: (16-17) T, esta vez con una duración de 40 segundos, entre 
21.50 y 22.30 (22-22.40 en la variante). 
•  Colonia: 16-17 T, con 30 segundos entre 7.30 y 8. 
• Phoenix: aquí aparecen las dos realizaciones que hizo Tudor de este 
gráfico. Primero 16-17 T y un poco más adelante 12 T. En esta tabla no 
encontramos referencias de duraciones. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no hay elaboración de T en este 
cuaderno. 
b) Elaboración en el cuadernillo negro: encontramos dos realizaciones de 
dos de las apariciones del gráfico T: 12 T y 16-17 T. Esta última es la que 
utiliza en todas las versiones que interpretó Tudor en público. 
1)  12 T: Tudor, en su versión, escribe 10 grupos de notas unidas por líneas 
(rectas unas veces y rectas y onduladas otras) formando un contorno que  
recuerda a los perímetros de las figuras que se forman en el original. Las 
notas correspondientes a los extremos de estos contornos serán las que 
configuren los extremos de los clusters. Cada figura será un grupo de clusters 
en un solo ataque (a single one changing in its curse, un solo (cluster) 
cambiando durante su curso, dice Cage). Es decir, se empieza con un cluster 
que se encadena con los siguientes sin interrupción para dar idea de una sola 
acción. Cuando la distancia del contorno es muy grande, Tudor usa gliss. 
para unir esos clusters lejanos. 
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El orden de sucesión de cada grupo viene marcado por la letra de 
izquierda a derecha de los puntos (notas) del original. 
En cuanto a la dinámica, que Cage graduaba entre 1 y 64, Tudor la 
traduce a la escala de valores 1-10.5, que usó Bo Nilsson en Quantitäten (se 
puede leer en el Anexo 2). No hay indicaciones respecto a la duración.  
Nueve de estos diez grupos se reconocen en la grabación del Solo for 
Piano que Tudor realizó en Amsterdam y que se puede encontrar en el 
mercado (he tenido acceso a la partitura de la segunda realización, que es la 
utilizada para esta grabación): T1: 4´06´´; T2: 5´58´´; T3:10´20´´; T4: 12´37´´; 
T5:13´24´´; T6: 17´18´´; T8: 25´39´´; T9: 27´13´´; T10: 34´07´´. 
2) 16-17 T: lleva anotada la indicación de 30 segundos de duración, que es la 
que aparece en todas las tablas excepto en Antic Meet2. Pero en la esquina 
superior derecha está anotado 7.-7.40, que contradice a los 30 segundos 
mencionados. Estos 40 segundos coinciden con la duración que se lee en 
Antic Meet2 pero no se corresponde el momento de intervención, que en ésta 
es el minuto 22.  
Aquí también respeta la forma de los contornos del original. Hay igual 
número de grupo de notas en la versión del pianista que de diagramas 
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(contornos) en la versión del compositor. Cada grupo de notas es un cluster, 
como indicaban las instrucciones de Cage. Una vez tocado dicho cluster la 
mano o antebrazo cambia de posición para adaptarse a la figura del contorno.  
Se puede observar que cuando un cluster es tocado de la manera 
normal, es decir sin modificaciones, Tudor lo escribe uniendo las cabezas de 
las notas extremas por ambos lados con líneas paralelas. Cuando después de 
tocar dicho cluster se va separando la mano en sentido ascendente, pongamos 
por caso, la plica que va después de la notas límite del cluster se convierte en 
un línea oblicua. Se encuentran todo tipo de modificaciones y así la línea tras 
las notas adquiere diferentes formas, formando figuras más o menos 
complejas en función del gesto que tenga que realizar la mano. 
La dinámica está anotada de la misma manera que en la realización de 
12 T, es decir en una escala entre 1 y 10.5 (anexo 2) e igualmente anotada en 
tinta azul.  
 
Hacer todos estos clusters (en la figura se observa sólo la primera de 
las dos líneas) en los 30 segundos que indica al principio de la realización es 
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1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: se trata de un cuadrado en trazo negro y en cuyo interior hay 
nueve cuadrados simétricamente distribuidos en tres filas y tres columnas y 
que están marcados por líneas de puntos. La fila del medio incluye dos 
pentagramas de tamaño pequeño cuyas líneas empiezan y terminan con las 
verticales del cuadrado. Por tanto, llevan las claves de Sol y de Fa fuera del 
cuadrado. Cuatro diferentes líneas oblicuas cruzan los cuadrados interiores y 
dentro de cada una de las figuras que se forman hay números escritos (1 el 
menor y 56 el mayor).  
 
b)  Aparición en la partitura: sólo está presente una vez en el original. Está 
en la página 16 y ocupa un tamaño muy pequeño en la página. 
c)  Texto original del gráfico U: 
CHOOSE ONE OF 3 MUTUALLY EXCLUSIVE AREAS, BOUNDED BY 
STRAIGHT LINES. PROCEED L. TO R. USING NUMBER OF TONES 
GIVEN WITHIN DOTTED PARTS (Escoja una de las tres áreas que se 
excluyen mutuamente unidas por líneas rectas. Proceda de izquierda a 
derecha usando el número de sonidos que aparecen dentro de las partes 
punteadas). 
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2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: no está presente. 
•  Cuadernillo negro: aparece realizado como 16 U. 
b) Tablas: 
•  Rehearsal: 16 U entre 3.50 y 4.35, es decir, con una duración de 45 
segundos. 
•  Performance: 16 U, entre 3.30 y 4.15, igualmente con 45 segundos de 
duración. 
• Village Vanguard (I): 16 U. En esta versión es el gráfico utilizado para 
empezar la obra. Va desde el comienzo hasta el segundo .45. 
• Antic Meet: 16 U, entre 22.45 y 23.30. 45 segundos de duración. 
• Antic Meet2: (16) U, entre 22.30 y 23.30 (22.40-23.40 en la variante). Aquí 
la duración se aumenta a un minuto. 
•  Colonia: 16 U, entre 9.20 y 10.05, también con 45 segundos de duración. 
•  Phoenix: 16 U, sin indicación de duración. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN 
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no hay realización de U en este 
cuaderno. 
b) Elaboración en el cuadernillo negro: 16 U aparece con una duración  de 
45-.50 segundos. 45 son los segundos que aparecen en todas las tablas 
excepto en la de Antic Meet2, que indica 60 segundos. En ninguna se lee .50. 
Por otro lado, al principio señala como momento de intervención el tiempo 
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entre 7.40-8.40. Aquí la duración se corresponde con Antic Meet2 pero no el 
momento de intervención. 
En primer lugar escribe en el encabezado la palabra RULER (regla). 
Al final de la partitura de su segunda realización, en la lista de material 
usado, nombra PLASTIC RULER [TRIANG.] (regla de plástico triangular). 
Este encabezado significa que todas las anotaciones serán accionadas por 
medio de la regla, excepto cuando indique otra cosa. 
En la escritura de esta elaboración se usa para cada acción un 
rectángulo con texto explicativo en su interior unido bien a notas musicales o 
bien a otros rectángulos verticales. Encima de las explicaciones de la segunda 
y de la tercera acción, se ve dibujado un triángulo en dos posiciones distintas. 
Es el triángulo de la forma de la regla, que la primera vez se usa sobre su 
base y la segunda sobre su vértice. 
 
A simple vista es difícil relacionar la elaboración de Tudor con el 
gráfico original (en este ejemplo se ven solamente los ataques 
correspondientes con cuatro de las cifras del original). Pero gracias a la 
partitura de la segunda realización, donde cada ictus es presentado en 
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momentos separados de la partitura se puede entender esa relación. Tudor usó 
en su segunda realización la totalidad de los elementos individuales que había 
elaborado de este gráfico. Son los siguientes: 
1.  El primero de estos elementos incluye las tres primeras acciones: 
o  MUTE (6 STGS.) RUB WITH END: apague (6 cuerdas). Frote 
con el extremo (de la regla).  
o  STRIKE AND HOLD: golpee y mantenga (la regla sobre las 
cuerdas del cluster escrito). Aquí un triángulo sobre su base indica 
qué posición de la regla se usará para el golpeo.  
o  SWEEP WITH EDGE: barra (gliss.) con el vértice. 
La realización de estos efectos se puede apreciar muy bien en la 
grabación de Amsterdam (2´51´´). Si sumamos las notas que incluyen 
estas tres acciones nos da un total de 46 (6+20 de cluster 
cromático+20). Es el 46 de la esquina inferior izquierda del gráfico. 
Tudor relaciona la esquina inferior con el registro grave. 
2.  El segundo de los elementos es la acción:  
o  BOUNCE END 7 TIMES: golpee el extremo (de la regla) 7 
veces (sobre las cuerdas del registro agudo, pues el rectángulo que 
representa esta acción está escrito por encima del pentagrama). En 
la grabación se escucha como el extremo de la regla se deja caer 
desde cierta distancia sobre las cuerdas del registro agudo, 
seguramente aguantando con una mano el otro extremo. 
Estos 7 sonidos representan al número 7 de la esquina superior 
izquierda del original. Se escucha en 3´20´´. 
3.  El tercer elemento es: 
o  TAKE WITH RULER: coja con la regla (los 14 teclas entre las 
notas escritas, bajadas mudas, para hacer resonancia) mientras con 
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la mano se toca en las teclas el cluster en teclas negras (de 3 
notas). En la grabación en 4´55´´. 
Sumando el cluster mudo (14 notas) y el sonoro (3 notas) 
tenemos las 17 notas del cuadrado central izquierdo. El centro del 
gráfico se traduce por el registro medio en la elaboración. 
Estos tres primeros grupos de acciones, que son los números de 
la primera columna, están unidas por el pedal derecho. 
Una vez tocadas las notas correspondientes a la lectura de la 
primera columna (izquierda) del original, Tudor empieza en la 
segunda columna por el número 37 del cuadrado superior. Del 
central lee los números 17, 21 y 45 y del inferior utiliza el 11, 
Finalmente, de la tercera columna utilizará únicamente el número 
1 de la esquina inferior. Es decir, escoge los números a la 
izquierda de una línea en zigzag (de las varias combinaciones 
posibles), dejando sin utilizar los que quedan a la derecha de dicha 
línea. Siguiendo el orden de la partitura de la elaboración, las 
sonoridades siguientes son: 
4.  Cuarto elemento: 
o PLAY WITH RULER: toque con la regla (los dos clusters, uno 
cromático y otro en teclas blancas. Ambos con la regla en el 
teclado). El primer cluster incluye 23 notas y el segundo 14. La 
suma de ambos da las 37 notas del triángulo superior de la 
columna central del original. Está en el registro agudo, 
conservando la idea de que la parte superior del original representa 
este registro. Se escucha en 12´11´´. 
5. Quinto elemento: 
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o  DROP: dejar caer (la regla sobre las cuerdas de las notas 
escritas). Son 21 notas en el registro medio que reflejan el 21 del 
cuadrado central del gráfico de Cage. En 12´16´´. 
6. Sexto elemento: 
o  BOUNCE (LOW): dejar botar (bajo) la regla (usando el extremo 
de más grave de la misma). En la partitura de la segunda 
realización, página 30, añade entre corchetes el número 17. Quiere 
decir que debe golpear 17 veces las cuerdas del registro medio 
agudo (que es donde está escrito el rectángulo indicativo de esta 
acción). En la grabación se escucha que estos 17 golpes se realizan 
en tres veces. Este es el 17 del triángulo superior que se forma en 
el cuadrado central. En la grabación en 11´49´´. 
7. Séptimo elemento:  
o Cluster mudo de 11 notas en el registro grave. Será mantenido 
con el pedal central. Es el 11 del cuadrado central inferior. En la 
segunda realización se convierte en un cluster con la regla sobre 
las cuerdas. En la grabación en 15´36´´. 
8. Octavo elemento: 
 Las siguientes cinco acciones vienen indicadas como una sola acción 
en la segunda realización. En total hacen 45 notas, que se 
corresponden con el número 45 que se ve en el cuadrado central de la 
columna del medio. Se escuchan como una unidad en 12´45´´. Escribe 
sonidos en el registro medio grave. Las acciones indicadas son: 
o  TAKE WITH HAND: coja con la mano (las notas del cluster 
indicado con un rectángulo vertical estrecho que termina por 
ambos lados en vértice). Son 12 notas cromáticas, de Sol a Fa 
sostenido. 
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o  SHORT STROKE: golpe corto (de la regla sobre las cuerdas del 
cluster indicado, que es igual al cogido con la mano pero una 
izquierda más alta. Queda la resonancia de las teclas bajadas en el 
cluster anterior. Son otras 12 notas. 
o  RELEASE HAND: suelte la mano (del cluster mudo anterior). 
o  MUTE WITH RULER: apague con la regla (poniéndola sobre 
las cuerdas del cluster indicado). 
o  KEYS: teclas (tocando el cluster escrito, que es el mismo que el 
apagado por la regla). Son 9 notas, del Fa al Re bemol superior. 
o  EXT. SHORT STROKE (HARM.): golpe extremadamente corto 
(de la regla sobre las cuerdas del cluster escrito), cogiendo con el 
pedal derecho algo de la resonancia final. Esta acción de coger con 
el pedal la resonancia la escribe con un arco debajo del cluster. 
Son 12 notas en este cluster. En total 12+12+12+9 hacen el 
número 45 del gráfico. 
9.  Noveno elemento: 
o MUTE WITH VERT. RULER, STRIKE END WITH PALM (OR 
LAY RULER ON STRINGS AND STRIKE KEY: apague con la 
regla en vertical, golpee el extremo con la palma (o deje la regla en 
las cuerdas y golpee la tecla). Se trata del La más grave del piano. 
Lleva escrito en paréntesis una P. Teniendo en consideración la 
grabación (se escucha en 26´52´´), se puede decir que indica el uso 
del pedal derecho. Este 1 es el 1 del cuadrado inferior derecho.  
A lo largo de la elaboración aparecen números debajo o encima de 
algunos acordes. Se trata de la escala dinámica de 1-10,5. Escala que 
ya se ha visto que utiliza en otros gráficos (Anexo 2). 
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En  la siguiente imagen de las casillas usadas por Tudor en su 
elaboración de 16 U  se puede observar el significado de las instrucciones de 
Cage: escoger un área cualquiera (que incluya tres columnas o filas) rodeada 
por líneas continuas. Usar el número de notas, de izquierda a derecha, que 








De este gráfico Tudor no hizo ninguna realización. 
 
GRAFICO X 
Sólo se encuentra una realización del gráfico X en combinación con 
los gráficos Y, Z, AB, AD, AG, AF. El orden exacto en el que aparecen en la 
realización es el siguiente: 19-21 Y, Z, X, AD, AG, AF, AB. Se encuentra en 
el cuadernillo negro. Se analiza en el capítulo de combinaciones de gráficos. 
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Sólo está en la combinación 19-21 Y, Z, X, AD, AG, AF, AB. 
 
GRAFICO Z 
Su única realización se encuentra en la combinación de los gráficos 
19-21 Y, Z, X, AD, AG, AF, AB. 
 
GRAFICO AA 
Tudor hace la realización conjunta de 29-31 AA AR AS (ver 
combinaciones de  gráficos). Es en el cuadernillo negro donde se puede ver. 
 
GRAFICO AB 
Es en la combinación 19-21 Y, Z, X, AD, AG, AF, AB la única 
ocasión en la que se encuentra elaborado este gráfico. Aparece en el 
cuadernillo negro (ver combinaciones de gráficos). 
 
GRAFICO AC 
Tudor realizó este gráfico de manera individual en ambos cuadernillos 
(31 AC) y además en el negro realizó la combinación 21-22 AC AE.  
En este capítulo se analiza 31 AC y será en el capítulo de 
combinaciones de gráficos donde se estudie 21-22 AC AE. 
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1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: el indicativo de este gráfico va seguido de una cifra, tras la 
cual aparecen cuatro líneas (como un falso pentagrama) con puntos en los 
espacios. Una letra mayúscula va delante de cada uno de los tres espacios: I 
para el superior, A para el intermedio y O para el inferior. 
 
b)  Aparición en la partitura: dos veces se puede encontrar el gráfico AC. 
La primera en las páginas 21-23 y la segunda en la página 31. En la primera 
la cifra que acompaña al indicativo del gráfico es el 7 y en el segundo es el 3. 
La diferencia entre ambas apariciones es que la primera se prolonga 
durante tres de las páginas. Los puntos están espaciados. En la página 31 este 
gráfico ocupa un espacio muy corto pero está lleno de puntos, produciendo 
una sensación de mucha densidad. 
c)  Texto original del gráfico AC: 
NOISES. OF THOSE NOTATED PLAY ONLY THAT NUMBER GIVEN. 
I=INTERIOR PIANO CONSTRUCTION. A=AUXILIARY NOISES. 
O=OUTER PIANO CONSTRUCTION. THE POSITION OF THE NOTE 
VERTICALLY GIVES ITS LOUDNESS (HIGH=fff) (LOW= ppp) (Ruidos. 
De aquellos anotados toque sólo el número dado. I= interior de la 
construcción del piano. A= sonidos auxiliares. O= sonidos en el exterior de la 
construcción del piano. La posición de la nota verticalmente da su volumen 
(alta= fff) (baja=ppp)). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos: este gráfico está escrito de la misma manera en ambos 
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•  Cuadernillo blanco: 31 AC.  
•  Cuadernillo negro: 31 AC. 
 
b) Tablas: 
•  Rehearsal: 31 AC, entre 10.45 y 11. Con 15 segundos de duración. 
•  Performance: 31 AC,  entre 9.10 y 9.25. 15 segundos de duración. 
•  Village Vanguard (I): 31 AC, entre 2.10 y 2.25. 15 segundos de duración. 
•  Antic Meet: 31 AC, entre 16.10 y 16.25, también 15 segundos de duración. 
•  Antic Meet2: (31) AC, entre 16.20 y 16.40. Aquí con una duración de 20 
segundos. 
•  Colonia: 31 AC, entre 1.10 y 1.25, otra vez con 15 segundos de duración. 
•  Phoenix: 31 AC, sin referencia a su duración. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: 31 AC. Junto al indicativo del 
gráfico y en vertical aparece la duración .15-.20. En una tabla se menciona 20 
segundos de duración y 15 en el resto. Ya en horizontal, al comenzar la 
realización señala para su intervención 1.20-1.40. Esta no coincide con 
ninguna de las tablas. Al ser de 20 segundos se podría corresponder con la 
Antic Meet2 pero sólo coinciden los segundos.  
Con relación al original, Tudor escoge 3 notas (puntos) de entre todo 
el pasaje. Las 3 notas escogidas son de la línea intermedia del gráfico, la que 
corresponde a sonidos auxiliares. La indicación dinámica que escribe (pp)  
permite adivinar que se trata de tres puntos que cercanos a la línea inferior 
(La posición de la nota verticalmente da su volumen (alta= fff) (baja=ppp). 
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El sonido auxiliar que escoge viene anotado como SQUEAKER. La 
traducción del diccionario Collins es chirriador. Es difícil saber exactamente 
de qué tipo de objeto se trata. Las indicaciones que acompañan para cada una 
de las tres intervenciones del squeaker son: indrawn (inspirado, tomando 
aire) para la primera. Blown (soplado, echando aire), para la segunda y 
overblown (“sobresoplado”) para la tercera. Se trata de uno de los juguetes 
que menciona Holzaepfel (1994) que se aprecian en una foto de los 
preparativos del Town Hall Concert. Squeaker es el nombre que se le da al  
matasuegras, ese silbato de las fiestas que se desenrolla al soplar. 
 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: en el caso de este gráfico la 
realización es exactamente igual en ambos cuadernillos. 
 
GRAFICO AD 
La realización de este gráfico la hizo Tudor en la combinación 19-21 
Y, Z, X, AD, AG, AF, AB. Se analizará en el capítulo correspondiente a las 
combinaciones de gráficos. 
 
GRAFICO AE 
Hay una realización de este gráfico individual (56-57 AE) y otra en 
combinación con AE (21-22 AC AE). 
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1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño pequeño con clave de Sol el 
superior y clave de Fa el inferior. Las notas están representadas por puntos y 
están entrelazadas por medio de líneas rectas formando un enrejado. Algunas 
líneas no conducen a ninguna nota. Sobre el pentagrama superior hay unas 
cortas líneas formando segmentos horizontales con un número al principio. 
El espacio entre segmentos es de la misma longitud que el espacio ocupa 
cada uno de los mismos. 
 
 
b)  Aparición en la partitura: se presenta en las páginas 21-22 y en las 56-
57¸ siendo este último caso más largo. Los segmentos de la primera versión 
de AE llegan hasta el número 11 y en la segunda hasta el 40. 
c)  Texto original del gráfico AE: 
PITCH-TIME AREAS SILENT UNLESS ACCOMPANIED BY 
NUMBERS, MEANING NUMBER OF TONES (ANY) TO BE PLAYED 
(Áreas de altura-tiempo en silencio, excepto cuando estén acompañadas por 
un número, que indicará el número de notas (cualquiera) que deben ser 
tocadas). 
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2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos: tanto la realización individual como la de la combinación 
de gráficos que incluye a éste se encuentran en el cuadernillo negro.  
•  Cuadernillo blanco: no está presente en este cuaderno. 
•  Cuadernillo negro: 21-22 AC AE y 56-57 AE. 
b) Tablas:  
•  Rehearsal: 21-22 AC AE, con una duración de 25 segundos entre 7.00 y 
7.25. 
•  Performance: 21-22 AC AE entre 6.40 y 7.25, con 25 segundos de 
duración. 
•  Village Vanguard (I): 21-22 AC AE, entre .45 y 1.10. 25 segundos de 
duración. 
•  Antic Meet: 21-22 AC AE entre 19.40 y 20.20, es decir con 40 segundos 
de duración. 
•  Antic Meet2: (21-22) AC AE. Aquí Tudor le asigna primeramente 40 
segundos (entre 19.50 y 20.30)  y 50 en la variante (entre 19.50 y 20.40). 
•  Phoenix: 56-57 AE y 21-22 AC AE sin indicaciones temporales. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco:  no se encuentra aquí ninguna 
realización del gráfico AE  
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: 56-57 AE. No aparece ninguna 
indicación relativa a la duración, pues la única tabla en la que aparece es en la 
de Phoenix, y en ésta no aparecen escritas las duraciones ni las 
intervenciones. 
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Al comienzo de la elaboración, encima del pentagrama, se lee en tinta 
azul HARP SWEEPS (barridos en el arpa). En lápiz, debajo de HARP 
SWEEPS  aparece la palabra CLAVES (instrumento de percusión consistente 
en dos palos cilíndricos que se golpean uno contra otro). Parece que esta 
segunda anotación fuera posterior a la primera. En la grabación de 
Amsterdam, al usar AE se oyen los golpes de las claves con las cuerdas pero 
no los barridos o gliss. sobre las mismas. Además en la partitura de la 
segunda realización estos eventos los escribe con el dibujo de un cilindro, 
que es la forma de las claves. 
Se tratará esta elaboración 56-57 AE diferenciadamente según las dos 
posibilidades distintas. Una primera pensada para hacer barridos con la mano 
y una segunda con el uso de las claves. Se diferencian claramente en la 
partitura de Tudor porque para la primera escribe todo en tinta (negra para las 
notas, roja para la dirección de los barridos y azul para los números 
indicativos de las áreas correspondientes a estos eventos en el original). La 
segunda posibilidad en lápiz. 
Primera versión: las notas en forma de rombo son los extremos de los 
clusters cromáticos bajados de forma muda. En el arpa se hace el barrido con 
los dedos y quedan resonando las notas de los clusters. Las flechas rojas 
indican la dirección en que se hacen los barridos, señalando hacia arriba para 
un barrido ascendente; hacia abajo para un barrido descendente. Con punta 
hacia arriba y hacia abajo para empezar el barrido en los extremos con 
dirección al centro. Y en un caso salen de un punto dos flechas oblicuas, una 
ascendente y otra descendente, que indican un  barrido empezando con las 
dos manos en un punto y cada mano hace un barrido en dirección opuesta. 
Por los números en azul resulta fácil adivinar las áreas 
correspondientes en el original. El tamaño de éstas se respeta en el tamaño de 
los clusters mudos. No así el número de notas que se tocan. Queda claro que 
Tudor interpreta el ANY de las instrucciones como ANY [NUMBER] 
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(cualquier número) en vez de ANY [TONE] (cualquier nota). No hay 
indicaciones dinámicas. 
Segunda versión: al no importar el número de notas que se toquen en 
cada ámbito, Tudor elimina los clusters y simplemente sitúa los eventos 
sonoros en una de las cuatro áreas en que queda dividida el arpa del piano por 
las barras metálicas. Sustituye los barridos por los ataques o gliss. de las 
claves en las cuerdas, dibujando con flechas a lápiz si intervienen dos o una. 
Los números 3 y 4 que acompañan a los ataques son las áreas 3 (registro 
agudo) y 4 (el más agudo) del arpa. En la partitura de la segunda realización 
también señala las áreas 1 (la más grave) y 2 (registro medio). Como sólo 
aparecen una vez, en la elaboración no las escribe. Hace también indicaciones 
del uso del pedal y de qué ataques deben mantenerse tenidos (TEN). La 
indicación RULER WITH MALL. (regla con mazo; mal.= mallet= mazo) no 
aparece en la partitura de la segunda realización. Incluso puede plantearse la 
duda de si afecta al acorde bajo el que está escrita o si es una anotación para 
leer después del último ataque. La indicación ENDS señala el uso de las 
claves por sus extremos y no toda su superficie longitudinal. 
Esta segunda versión de la elaboración se puede escuchar en la 
grabación de Amsterdam. Están todas las intervenciones de 56-57 AE, 
excepto la cuarta y la octava, en los siguientes minutos:  
 1ª: 1´46´´. 
 2ª: 11´13´´. 
 3ª: 15´48´´. 
 5ª: 19´23´´. 
 6ª: 21´25´´. 
 7ª: 24´50´´. 
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Está realizado únicamente en la combinación anterior: 19-21 Y, Z, X, 
AD, AG, AF, AB. 
 
GRAFICO AG 
Como AF y AG, sólo está en 19-21 Y, Z, X, AD, AG, AF, AB. 
 
GRAFICO AH 
No se encuentra ninguna realización de este gráfico. 
 
GRAFICO AI 
No hay realización del gráfico AI. 








Este gráfico se encuentra elaborado individualmente (25-26 AK) y en  
combinación con otros gráficos (49-50 AK H1 BJ1 BM). También aparece en 
las tablas como A AK H, combinación que no está presente en los 
cuadernillos, pero que utiliza la elaboración de AK extraída de la mencionada 
combinación 49-50 AK H1 BJ1 BM. Como en casos anteriores, en este 
apartado se analizará la versión individual. 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño medio o pequeño con sus 
respectivas claves de Sol y Fa, sobre los que están puntos. Estos puntos están 
unidos por líneas rectas de la siguiente manera: las líneas de la mayoría de las 
notas fluyen hacia una sola, creando una sensación de nota central. De ésta 
irradian líneas en todas direcciones.  
Encima de los pentagramas, y sin que estén encima de notas 
determinadas está una escala dinámica que parece independiente. Está escrita 
de manera convencional y va desde el ppp hasta el fff, éste se repite y 
desciende hasta el pp: ppp pp p mp mf f ff fff fff ff f mf mp p pp. 
Debajo de los pentagramas aparece otra escala dinámica tradicional: p 
mp mf f ff fff fff ff f mf mp p pp. Empieza en p pero termina en pp. 
Estas dos escalas están desfasadas en cuanto a la vertical. Al comienzo 
del gráfico presenta la inferior y desplazada a la derecha presenta la superior. 
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Sobre la escala dinámica superior encontramos unos segmentos, 
separados y también independientes de las indicaciones dinámicas que llevan 
un número al comienzo, empezando en 0 y siguiendo con números pares. 
 
b)  Aparición en la partitura: son dos las veces que está presente este 
gráfico en la partitura original: 25-26 AK y 49-50 AK. Es resaltable que la 
primera aparición el tamaño de escritura es mediano y en la segunda 
aparición es pequeño. En este caso la sensación de densidad es mayor. 
c)  Texto original del gráfico AK: 
PLAY ANY 1 NOTE IN EACH “UNIVERSE” ACCORDING TO TIME 
AND AMPLITUD GIVEN (Toque una nota cualquiera en cada “universo” 
de acuerdo con el tiempo y la amplitud dada). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: 25-26 AK, de manera individual.  
•  Cuadernillo negro: en la combinación 49-50 AK H1 BJ1 BM. 
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b) Tablas: en éstas sólo se puede ver la presencia de AK en dos 
combinaciones ligeramente y que  no coinciden con la combinación que 
elabora en el cuadernillo negro. 
•  Rehearsal: 49-51 A AK H (BJ).   
•  Performance: 49-51 A AK H. Aquí no aparece BJ, que aparece entre 
paréntesis en la combinación anterior.  
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: 25-26 AK. Le asigna una 
duración de 5 segundos (.05). Encima del pentagrama no se lee ninguna 
referencia al momento de intervención, ya que según las tablas no fue usada 
en ninguna interpretación pública de la obra. 
Resulta curioso comparar el original de Cage con la realización de 
David Tudor. En el primero la escritura es muy compleja y en el segundo es 
tremendamente sencilla. Tudor sigue al pie de la letra las indicaciones de 
Cage de tocar una sola nota en cada universo. En este caso de 25-26 AK hay 
claramente dos universos y Tudor escribe únicamente dos notas. Utiliza un 
solo pentagrama en clave de Sol y del primer universo escribe la última nota 
de la página 25, el sol3 y le añade la dinámica ff, pues es la dinámica que 
aparece debajo de esta nota en el original. La segunda nota es la última del 
gráfico de Cage y la dinámica, pp, es la que está encima de esa nota. Se 
puede entender ahora que la nota central de cada universo coincide con el 
centro de cada escala dinámica. En 25-26 AK la dinámica inferior afecta al 
primer universo y la superior al segundo.  
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En cuanto al tiempo se ve que Tudor asigna a cada segmento un 
segundo de duración, creándose así una escala. La última nota va al final del 
segmento marcado como 4 y en su realización coincide en el .05. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: aquí es donde señala la 
combinación 49-50 AK H1 BJ1 BM. 
 
GRAFICO AL 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: este gráfico no está escrito en pentagramas. Empieza por un 
número grande tras las letras indicativas del gráfico. Le siguen los números 
del 1 al 8 dispuestos verticalmente, colocados muy juntos y de tamaño muy 
pequeño. Se ven puntos (notas) colocados a la altura de las cifras 1-8, tanto 
vertical como horizontalmente. Están unidos entre ellos por líneas rectas y/o 
curvas. Las notas que no llevan líneas curvas (ligaduras) llevan el puntito de 
staccato. Este proceso se sucede varias veces con las cifras de tamaño más 
grandes seguidas de las cifras pequeñas en vertical y a continuación los 
puntos. 
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b)  Aparición en la partitura: en el original de Cage el gráfico AL está 
presente 2 veces. En las páginas 26-27 (26-27 AL) y en la 45 (45 AL). 
En el primer caso, cuando los puntos están un poco alejados de la 
vertical formada por los números 1-8 de tamaño muy pequeño, llevan debajo 
y entre paréntesis el número correspondiente a la citada vertical. La segunda 
vez es muy corta y solamente aparece una de las cifras de tamaño grande. 
c)  Texto original del gráfico AL: 
ANY 8 TONE GAMUT. LARGE NUMBERS ARE PROPORTIONAL 
TIME BETWEEN SOUND EVENTS. . ͡   = LEGATO. .= STACCATO 
(cualquier escala de 8 notas. Los números grandes son  el tiempo 
proporcional entre eventos sonoros. ͡   = Legato. .= Staccato. 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: 45 AL.  
•  Cuadernillo negro: no hay realización de este gráfico. 
b) Tablas: 
•  Performance: 45 AL, entre 13.50 y 14. 10 segundos de duración. Es la 
única vez que utiliza esta realización. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: Cage dice en el original cualquier 
escala de 8 notas. La escala que escoge Tudor es el de los 8 Do que hay a 
todo lo largo del teclado. Así, se puede ver como la primera intervención 
musical consiste en tocar los tres Do correspondientes a los Do de las octavas 
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5, 7 y 8 (contándolas del agudo al grave, que es como dispone Cage los 
números en sentido vertical). La siguiente es el Do de la primera octava 
desde el agudo. Por último suenan los Do de las octavas 2, 3 y 1. Tudor 
respeta además la articulación: staccato y legato. 
 
Los números grandes, que representan tiempo proporcional entre 
eventos sonoros, es también respetado por Tudor. Al inicio indica una 
duración de .10 o .20 segundos. En la única ocasión que lo utiliza aparece con 
10 segundos de duración. Los números de ese tiempo proporcional son 18, 9 
y 1. En la versión del intérprete se ve que deja todo un renglón en blanco y 
alrededor de la mitad del segundo hasta que suena el primer evento sonoro 
(en la imagen sólo se ve el segundo de los renglones). Según la escala hasta 
el siguiente sonido debería haber la mitad de espera de la que hubo desde el 
principio al primer sonido (en la partitura). Y eso también es respetado.  
Tudor escribe líneas rectas entre las notas, como en el original, aunque 
variando una de ellas. No hay indicación sobre dinámica. 








Tudor no hace elaboración alguna de este gráfico.  
 
GRAFICO AN 
De este gráfico tampoco se encuentra ninguna realización. 
 
GRAFICO AO  
Sólo se encuentra una realización en una combinación de tres gráficos: 




De este gráfico no hizo elaboración alguna. 
 
GRAFICO AQ 
Tampoco de éste se observa realización alguna. 
 
GRAFICO AR 
Está en la combinación de tres gráficos 29-31 AA AR AS. 
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Como el anterior, aparece en la combinación 29-31 AA AR AS. 
 
GRAFICO AT 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: fragmentos de un solo pentagrama de tamaño pequeño, a 
veces en clave de Sol y a veces en clave de Fa. Líneas oblicuas cruzan los 
pentagramas sobre los que están escritas las notas sin plica acompañadas por 
una cifra. Sobre los fragmentos de pentagrama se ven segmentos alternos con 
un número al comienzo. 
 
b)  Aparición en la partitura: dos veces, en la página 39 y en las páginas 
43-44. No se observan diferencias resaltables entre ambas apariciones. 
c)  Texto original del gráfico: 
PERFORM AS IN AE (Toque como en AE). 
[AE: PITCH-TIME AREAS SILENT UNLESS ACCOMPANIED BY 
NUMBERS, MEANING NUMBER OF TONES (ANY) TO BE PLAYED 
(Áreas de altura-tiempo en silencio, excepto cuando estén acompañadas por 
un número, que indicará el número de notas (cualquiera) que deben ser 
tocadas).] 
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2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: se encuentra la realización de las dos versiones del 
gráfico: 39 AT y  43-44 AT.  
•  Cuadernillo negro: aquí no se ve este gráfico realizado. 
b) Tablas:  
1)  Rehearsal: 42-44 BA AT. 15 segundos entre 13.35 y 13.50. En las 
realizaciones no aparece señalada esta combinación. El gráfico BA aparece 
en ambos cuadernillos realizado de manera individual. Seguramente en esta 
tabla y en la siguiente los une para una más fácil enumeración, pues la 
realización del gráfico BA es muy corta. 
2)  Performance: 42-44 BA AT. Entre 13.25 y 13.40, con 15 segundos de 
duración. 
3)  Village Vanguard (II): 43-44 AT. 10 segundos entre 2.30-2.40. 
4)  Antic Meet: 43-44 AT. 10 segundos entre 10.20 y 10.30. 
5)  Antic Meet2: (43-44) AT. 20 segundos entre 9. Y 9.20. 
6)  Phoenix: 43-44 AT. No indica duración. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco:  
1)  39 AT: trascrito en dos pentagramas y sin indicación de duración. Hay 
dos eventos, uno por cada fragmento de pentagrama del original. El primero 
consiste en una sola nota, que corresponde al número 1. La nota que escribe 
Cage es el 2Si. Está sobre la línea y el número 1 indica una nota en el espacio 
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bajo este Si. Tudor escribe el 2La. No escribe indicación de dinámica ni 
articulación. Viendo el gráfico original, debe ser una nota corta. 
 
El segundo evento en Tudor refleja el diseño del original. En el 
original del Mi b3 parten dos líneas oblicuas, una ascendente y una 
descendente. Tudor escribe a partir de ese Mi b un glissando con la palma de 
la mano en sentido descendente y lo hace coincidir con un cluster cromático 
que alcanza el fa#3. El área en Cage alcanza alturas mayores al anterior Mib3 
(la flecha que sale de la clave de sol es indicativa de octava alta). Tudor 
tampoco respeta aquí (como hacía en 56-57 AE) el número de notas del 
original. 
En su escritura de la elaboración Tudor respeta el espacio=tiempo, 
dejando mucho espacio entre los eventos, tal como ocurre en el gráfico de 
Cage. 
2)  43-44 AT: escribe la trascripción también en dos pentagramas. Como esta 
realización fue usada en concierto tiene escrita su duración: 10 segundos (43-
44 AT .10). Estos 10 segundos coinciden con la escala temporal del gráfico 
original señalada por segmentos, que van del 0 al 10. En el caso de Antic 
Meet2  la duración de 20 segundos se justifica sustituyendo cada número de la 
escala por su doble. 
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Tudor trascribe las 6 áreas (el 55 de la página 43  y el de la 44 los 
considera uno solo) en seis eventos sonoros. A veces el número de notas 
usadas es el mismo que el número que aparece en las áreas de Cage y a veces 
no. 
 
El primer eventos son varias repeticiones alternas (las plicas llevan las 
4 rayas de fusa) de dos clusters para sendas manos. La derecha en teclas 
blancas y la izquierda en teclas negras. En un cuadrado se ven dos números 
(5 para la derecha y 4 para la izquierda). Podrían representar el número de 
repeticiones. 
El segundo evento se trata de un gliss con la palma de la mano 
derecha (PALM PRESS). Imita el dibujo del gráfico original. Respeta las 27 
notas que marca la cifra de Cage. 
El tercer evento es un cluster arpegiado descendentemente de 11 notas 
(coincide con el número de Cage), y lo enlaza con el cuarto evento, del 
número 12, que ocupa en el original un área descendente del muy agudo al 
muy grave. Tudor escribe 12 notas en seis grupos de dos formando segundas 
menores. Indica EDGE, que quiere decir que se toque con el  borde (=edge) 
de las palmas alternando mano derecha con izquierda. Para aclarar que se 
trata de un solo evento une cada dos notas con las siguientes por una línea. 
El quinto evento, que en el original marca 55 notas, se convierte en 
SLIDE TICKLE, que viene a ser como hacer le gesto de hacer cosquillas 
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(como un trino o trémolo al azar; como jugando) a la vez que descendiendo 
por el teclado. Añade para este evento WH. BL., (whistel blow), es decir, 
soplar un silbato. Puede pertenecer al gráfico BA, al que aparece unido AT 
en la tabla del estreno. Allí se toca un silbato.  
El sexto y último evento empieza donde acaba el anterior y consiste en 
la alternancia de dos segundas mayores en el registro grave. Esta vez lo 
señala con una línea ondulada. Los números 10 y  11 encuadrados sobre las 
notas indican el número de repeticiones alternas de las mismas.  
b) Elaboración en el cuadernillo negro: aquí no hay realización de AT. 
 
GRAFICO AU 
No hay realización de este gráfico. 
 
GRAFICO AV 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: un pentagrama único, de tamaño pequeño, que se 
interrumpe en el momento que aparecen nueve líneas adicionales por encima 
y seis por debajo, para dejar paso a cuatro cuadrados con una cifra dentro o 
encima y que están unidos entre ellos por cada uno de sus vértices formando 
una compleja figura geométrica. Tras esta figura aparece otro pequeño 
fragmento de pentagrama que termina al aparecer de nuevo ese número 
elevado de líneas adicionales. 
 




b)  Aparición en la partitura: su única aparición se da en las páginas 37-38, 
si bien en la 37 sólo aparecen las letras indicativas del gráfico y la clave de 
Fa. El resto está en la 38. 
c)  Texto original del gráfico AV: 
AR WITH THE ADDITION OF NUMBERS GIVING AMPLITUDE (1-64: 
fff-ppp  OR  ppp-fff). (AR, con el añadido de números indicando amplitud 
(1-64: fff-ppp o ppp-fff). 
[AR: PLAY IN ANY WAY SUGGESTED BY THE DRAWING (Toque de 
cualquier manera sugerida por el dibujo).] 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: no hay realización de AV en este cuaderno. 
•  Cuadernillo negro: aquí se encuentra la realización de 37-38 AV. 
b) Tablas:  
7)  Rehearsal: 37-38 AV, entre 12 y 12.40. 40 segundos de duración. 
8)  Performance: 37-38 AV, con 40 segundos entre 11.50 y 12.30. 
9)  Village Vanguard (II): 37-38 AV  ¸entre 3. y 3.40. 40 segundos.  
10)  Antic Meet: 37-38 AV. 1 minuto de duración entre 12. y 13.  
11)  Antic Meet2: (37-38) AV. También 1 minuto, entre 11.40 y 12.40. 
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3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: aquí no hay realización de AV. 
b) Elaboración en el cuadernillo negro: está trascrita a notación tradicional. 
Las notas y las líneas que las unen en negro, las indicaciones dinámicas en 
tinta azul (tabla dinámica de Bo Nilsson. Ver anexo 2). 
 Lo que sugieren a Tudor los dibujos de este gráfico son clusters. Cada 
cuadrado de Cage se convierte en un cluster en Tudor. Cada uno de los 
clusters consta de un número de notas proporcional al tamaño de los 
cuadrados del original. Así, el más pequeño de estos lo representa Tudor por 
un cluster de siete notas. El más grande, el tercero, se convierte en cluster de 
49 notas. 
En su elaboración, une las notas extremas de los clusters¸ por una 
línea, tal como hacía Cage con cada vértice de los cuadrados. Indican la 
duración de los susodichos clusters. En este caso se mantienen hasta el 
siguiente. El último lleva dos líneas horizontales que parten de cada nota 
extrema del mismo y que se unen por una línea vertical antes del final del 
pentagrama. Esta vertical indica el momento de cese del sonido. Como se 
puede escuchar en la grabación del estreno, la duración del último cluster es 
menor a cualquiera de los anteriores. 
Con relación a la dinámica, la realización presenta las cifras del 
original divididas entre 6. El 60 de Cage es 10 en Tudor; el 30 es 5; el 20 es 
3.5 y el 64 es 10.5. En la escala usada por Tudor el 10.5 es el sonido más 
fuerte. El 3.5 equivale a mp. 
Junto al encabezamiento 37-38 AV está escrita la indicación .40-1. 
Son las dos distintas duraciones que se leen en las tablas. Sobre los 
pentagramas, al comienzo indica 11.40-12.40, que es la misma que en la 
Antic Meet2.  
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Si bien Tudor siempre escribe respetando la relación espacio = 
tiempo, en este caso escribe el momento exacto de tocar los clusters. El 
fragmento comienza en 11.40. El primero de los clusters está indicado para el 
(11).514; el segundo para el 12.056; el tercero en el (12).111 y el cuarto para 
ser tocado en el 12.28 y ser soltado en el 12.318. Por esa relación espacio= 
tiempo que Tudor respeta, se sabe que estas anotaciones están escritas para 
una duración de 40 segundos. Cuando en otros casos, como ocurre en  Antic 
Meet2, la duración es de 1 minuto (en vez de 40 segundos) sería de suponer 
que la intervención de los clusters se estire en el tiempo de manera 
proporcional a lo que se estiró el gráfico en su duración total. 
 
Al final de la realización hay unos números decimales en cinco 
columnas y dos filas. Son parte de algún tipo de cálculo que debió de hacer 




No hizo  realización de este gráfico. 
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1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: un solo pentagrama de tamaño mediano. Delante de cada 
uno de los cuatro espacios lleva las siguientes indicaciones de abajo a arriba: 
MISC.- METAL- PLASTIC-WOOD. Dentro del pentagrama hay líneas 
oblicuas, a veces separadas y a veces unas a continuación de otras. En este 
segundo caso las líneas van subiendo y bajando, formando como picos de 
montañas. A veces se entrecruzan.  
 
A lo largo del pentagrama van apareciendo notas muy pequeñas (con 
excepción de la primera) sin plica. En muchos casos llevan por encima o por 
debajo líneas adicionales escritas dentro del pentagrama general. 
b)  Aparición en la partitura: solamente está presente en las páginas 38-40. 
c)  Texto original del gráfico AX: 
NOISES OF ANY AMPLITUDE. BEATER GIVEN.ON LINES BETWEEN 
AREAS = 2 BEATERS (Ruidos de cualquier amplitud. Baquetas indicadas. 
En las líneas entre dos áreas = 2 baquetas). 
 
 2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: 38 (-40) AX. 
•  Cuadernillo negro: no está realización alguna de AX. 
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b) Tablas: solo aparece en una de las tablas. 
12)  Antic Meet2: (38-40) AX, entre 10.40 y 11.40. Un minuto de duración. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: tras el indicativo AX se ve la 
anotación de .35 para este gráfico. Sin embargo, encima del pentagrama se 
lee 10.40-11.40, duración que sí coincide con la que aparece en la tabla de 
Antic Meet2, que es la única que utiliza este gráfico.  
Tudor escribe la elaboración en un solo pentagrama. Escribe todos los 
puntos (ruidos) en un espacio del pentagrama. De cada uno de ellos sale una 
línea vertical que los une con un rectángulo en el que está escrito el material 
de la baqueta y el lugar donde ésta debe golpear para producir los ruidos. 
Siempre son en el mueble del piano. Además especifica qué tipo de 
baqueta se usa asociado a cada material: 
- misc. (miscellany: miscelánea): utiliza una baqueta de goma dura 
(hard rubber beater). 
- metal: utiliza un palo de triángulo (metal beater). 
- plastic: utiliza un objeto de plástico del que usa el filo (edge plastic) 
o una superficie lisa (plastic flat). 
- wood: una regla de madera (ruler). 
Los sitios del mueble del piano que utiliza para producir los sonidos 
con las baquetas indicadas son: 
-TEN C. B. (TENOR CONSTRUCTION BOARD): tablero de la 
construcción (en el registro de) tenor. 
-FRONT CONS. B. LEFT (CONSTRUCTION BOARD): tablero frontal 
de la construcción a la izquierda. 
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-BASS CONS. B. (CONSTRUCTION BOARD): Tablero de la 
construcción (en el registro de) bajo. 
-R.CASE REAR (RIGHT CASE REAR): parte trasera derecha de la tapa 
(de la cola). 
-S. B. LEFT (SOUND BOARD): tabla armónica, a la izquierda. 
-BEHIND F. B. LEFT (FRONT BOARD): detrás de la tabla central, a 
la izquierda. 
-BASS BRIDGE: puente (en el registro) grave. 
- CUP: perno de metal con forma de copa (cup) que está en el arpa. 
-CORK (S. B.) (SOUND BOARD): corcho (en la tabla armónica). El 
corcho sirve de protector de esta parte tan importante del instrumento. 
-HOLE: agujero (en el arpa, para tocar la tabla armónica). 
-RIGHT REAR BOLTS: tornillos traseros a la derecha. 
-LOCK: cerradura. 
No deja ninguna anotación sobre la dinámica, quizás porque Cage 
indica de cualquier amplitud.  
 
Tudor considera que ningún punto del original está escrito en una 
línea entre dos áreas y por tanto debiera ser tocado con dos baquetas, una del 
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material indicado en el espacio inferior y otra del superior. Todas las notas 
(puntos) en su versión están escritas en un espacio, por tanto, para ser tocadas 
por una sola baqueta. 
Este tipo de producción sonora aparecerá más tarde en los Etudes 
Boreales, obra para piano del año 1978. 




1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: este gráfico consiste en una serie de rectángulos pequeños 
con un número en su interior. Aparecen entrelazados unas veces, y separados 
otras dándole al conjunto una forma que recuerda a un crucigrama. Al inicio 
aparecen cuatro pequeños fragmentos de pentagrama, unidos por flechas. 
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b)  Aparición en la partitura: su única aparición se produce en la parte 
superior de la página 40, compartiendo página con un fragmento de AD y un 
fragmento de AX. 
c)  Texto original del gráfico AY: 
GRAPH MUSIC. 1/10 INCH SQUARED = TIME UNIT. NUMBERS 
WITHIN ARE OF TONES THAT MAY COMPLETE THEIR 
APPEARANCE WITHIN ANY AMOUNT OF TIME AREA GIVEN THEM 
BY GRAPH. VERTICAL GRAPH IS FREQUENCY, THE TREBEL AND 
BASS AREAS MOBILE AS INDICATED (Música gráfica. 1/10 de pulgada 
al cuadrado = unidad de tiempo. Los números dentro son de las notas que 
pueden completar su aparición dentro de cualquier cantidad de área temporal 
asignada por el gráfico. El gráfico vertical es frecuencia, siendo las áreas del 
agudo y grave móviles, como está indicado). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
13) Cuadernillo blanco: aquí se encuentra 40 AY. 
14)  Cuadernillo negro: aquí no aparece la realización de AY. 
b) Tablas:  
•  Rehearsal: 40 AY. 15 segundos de duración, entre 12.50 y 13.05. 
•  Performance: 40 AY. 15 segundos entre 12.40 y 12.55. 
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3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: 40 AY .15. Estos 15 segundos de 
música se ejecutan entre 11.35 y 11.50. Esto es lo que indica al comienzo de 
su realización, encima de los pentagramas. Se corresponde con la 
intervención que aparece en la Antic Meet. 
La escritura en Tudor es convencional. La música está escrita en dos 
pentagramas, ambos en clave de Sol con un 8 encima (octava alta). 
Tudor realiza la lectura de la escritura gráfica de Cage como si se 
tratara de un solo pentagrama, es decir, de izquierda a derecha.  
Lo que quiere decir Cage con “los números dentro (de los cuadrados) 
son de las notas que pueden completar su aparición dentro de cualquier 
cantidad de área temporal asignada por el gráfico”, es que el número de notas 
indicado en cada figura se puede completar en sentido horizontal o vertical. 
Quiere decir, que por ejemplo, donde pone 5 y ocupa 4 veces 1/10 de 
pulgada, en sentido horizontal y 3 en vertical esas cinco notas pueden 
aparecer una detrás de otra, o dos seguidas y tres como tríada o cualquier otra 
combinación posible. 
Por la partitura de Tudor sería muy difícil extraer las lecturas que él 
realizó de cada casilla. Pero queda constancia de que utilizó exactamente el 
número de notas que se corresponde con la suma de todos los números que 
aparecen en los gráficos de Cage. Al sumar estos se obtiene la cifra 256, que 
es exactamente el número de notas que utiliza Tudor en su realización. 
También se observa que Tudor comienza su elaboración con dos sonidos, que 
se corresponden, al hacer una lectura horizontal, con los dos 1/10 de pulgada 
de los gráficos enumerados como 5 y 2 en la primera vertical. De igual forma 
vemos que Tudor termina con una nota sola y que en Cage la vertical 
correspondiente a la última unidad temporal (el último 1/10 de pulgada) solo 
contiene un fragmento de gráfico.  
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No hay realización de este gráfico. 
 
GRAFICO BA 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño pequeño con clave de Sol en el 
superior y de Fa en el inferior. Las notas están representadas por puntos y 
llevan un número a su lado.  
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Debajo de los pentagramas aparecen dos líneas de puntos horizontales 
y paralelas. Ante ellas están las letras mayúsculas I (ante la línea de puntos 
superior), A (entre ambas líneas) y O ante la inferior. Entre estas líneas de 
puntos hay situado algún punto con un número al lado. 
b)  Aparición en la partitura: está presente dos veces. La primera en la 
página 42, de muy corta longitud y con solo un punto o nota en los 
pentagramas y un solo punto entre las líneas de puntos.  
La segunda aparición se encuentra en la página 56 y es más extensa. 
Sin embargo, solo hay dos notas en el pentagrama inferior y ninguna entre las 
líneas de puntos. 
c)  Texto original del gráfico BA: 
NUMBERS AS IN T. SOURCES AS IN AC (Números como en T. Fuentes 
como en AC). 
[T: …NUMBERS REFER TO LOUDNESS (1-64) (SOFT TO LOUD OR 
LOUD TO SOFT) (…Los números hacen referencia al volumen (1-64) (de 
fuerte a suave o viceversa)]. 
[AC: I = INTERIOR PIANO CONSTRUCTION. A = AUXILIARY 
NOISES. O = OUTER PIANO CONSTRUCTION (I= interior de la 
construcción del piano. A= sonidos auxiliares. O= sonidos en el exterior de la 
construcción del piano]. 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos: en ambos cuadernillos está la misma realización de 42 BA. 
•  Cuadernillo blanco: 42 BA. Con una duración de .05 segundos. 
•  Cuadernillo negro: 42 BA. Con una duración de .05 segundos. 
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b) Tablas:  
15)  Rehearsal: 42 BA AT, con 15 segundos de duración para ambos 
gráficos, entre 13.35 y 13.50. En este caso no se trata de una combinación 
sino de una forma más sencilla de anotación. Sin embargo, en la elaboración 
de AT, aparece la indicación Whistle Blow, que podría referirse a la segunda 
acción del gráfico BA. En las elaboraciones  no aparece tal combinación.  
16)  Performance: 42-44 BA AT. 15 segundos de duración entre 13.25 y 
13.40. 
17)  Village Vanguard (II): 42 BA. Entre 2.50 y 2.55, lo que supone que 
dura cinco segundos. 
18)  Antic Meet: 42 BA. Entre 10.30 y 10.35, con 5 segundos de duración. 
19)  Antic Meet2: (42) BA. Entre 9.20 y 9.40, lo que supone un aumento de 
duración hasta los .20 segundos. 
20)  Phoenix: 42 BA, sin referencia a la duración. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: en la realización de Tudor es 
igual de pequeño que el gráfico original. Consta de un solo compás, en una 
sola línea con la clave de Sol al comienzo. Sobre el pentagrama está el Si b3 y 
le sigue un punto escrito en la posición de re1, bajo el cual está el símbolo de 
staccato. Este punto va rodeado por un círculo del que sale una línea vertical 
ascendente y en cuya parte superior está la indicación AIR. 
Esta indicación de AIR corresponde a un sonido auxiliar del original. 
Según anotaciones del propio Tudor en la segunda realización del material 
utilizado, entre los materiales sonoros usados está un AIR WHISTEL (silbato 
de aire, que debe ser algún tipo de bocina). 




Las anotaciones de intensidad que en el original pertenecen a la escala 
1-64 en Tudor se convierten en valores relativos a la escala 1-10.5. Así, el 17 
en la escala 1-64 del original se convierte en 3 y el 42 de Cage se convierte 
en 7. 




1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: este gráfico es de apariencia no musical. Un rectángulo con 
puntos en su interior es cruzado por distintos tipos de líneas oblicuas: líneas 
rectas, de puntos, de puntos y guiones alternos o de guiones. Cada una de 
estas líneas une dos letras mayúsculas iguales que están en el perímetro del 
rectángulo. Esas letras son: A, D, F, O y S. 
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b)  Aparición en la partitura: dos veces se encuentra el gráfico BB en la 
partitura de Cage. La primera en las páginas 45-46, con 12 puntos en el 
interior del rectángulo, que es de mayor longitud que la segunda aparición. 
Ésta se encuentra en la página 53, también con 12 puntos y el rectángulo 
ocupa poco espacio longitudinalmente, casi pareciendo un cuadrado. 
c)  Texto original del gráfico BB: 
NOTES ARE SINGLE SOUNDS. LINES ARE DURATION (D), 
FREQUENCY (F), OVERTONE STRUCTURE (S), AMPLITUDE (A), 
AND OCCURENCE (SUCCESION) (O). PROXIMITY TO THESE, 
MEASURED BY DROPPING PERPENDICULARS FROM NOTES TO 
LINES GIVES, RESPECTIVELY, LONGEST, LOWEST, SIMPLEST, 
LOUDEST, AND EARLIEST (Las notas son sonidos individuales. Las 
líneas son Duraciones (D), Frecuencia (F), Estructura de armónicos (S), 
Amplitud (A) y Secuencia (orden de sucesión) (O). La proximidad a éstas, 
medida trazando líneas perpendiculares de las notas a las líneas) indica 
respectivamente: la más larga, la más grave, la más simple, la más fuerte y la 
más temprana). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos: sólo está presente en el cuadernillo blanco. 
•  Cuadernillo blanco: éste gráfico aparece en este cuaderno en variadas 
formas: 
1) 53 BB 
2) 45-46 BB 
3) 53 BB 
•  Cuadernillo negro: no está presente ninguna realización de este gráfico. 
b)  Tablas:  
Tercera parte. Análisis de los resultados 
352 
 
21)  Phoenix: éste es la única tabla donde aparece citado el gráfico BB. Está 
señalado como 53 BB.  
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a) Elaboración en el cuadernillo blanco: aparecen dos versiones de 53 BB. 
En ambas los eventos sonoros están representados por puntos de los que salen 
una línea vertical, sobre la cual está escrito el material que produce el sonido 
y en qué parte del instrumento debe actuar. En la segunda de las versiones 
aparece junto a cada sonoridad un número que indica el volumen según la 
conocida tabla dinámica 1-10.5. Aparecen muchos artilugios sonoros. Hay 
una lista de éstos en el final de la segunda realización del Solo for Piano del 
propio Tudor. 
1)  53 BB (primera elaboración): escrita en un pentagrama convencional y 
lleva la anotación de 1. para la duración, es decir un minuto. Ocupa cuatro 
líneas y todos los sonidos están situados en el tercer espacio. El orden de 
aparición de estos sonidos está en función de la cercanía de los puntos a la 
línea marcada como O en el original. El resto de parámetros varían en 
función de los materiales que elige para la producción de sonido y en el lugar 
donde actúan para dicha producción. Estas cuestiones están indicadas en la 
partitura en una pequeña línea horizontal perpendicular a la línea vertical que 
sale de cada punto o nota. 
Los materiales que utiliza como fuente de producción sonora son:  
o  Rub.: Rubber (Goma). Aparece a veces como Hard Rubber 
Beater, que es una baqueta de goma dura. Otras veces se lee 
simplemente Rubber. 
o  Metal Rod (Varilla).  
o  Buzzer (Timbre). 
o  Plectrum (Plectro). 
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o  Plastic (Plástico). 
o  Scope (suena como un timbre en la grabación de Amsterdam, 
donde aparece nombrado). 
 
Los lugares donde actúan para producir los sonidos están señalados 
por abreviaturas. 
o  Bs. Stgs: Bass Strings (Cuerdas del registro bajo). 
o  Metal on Rod on TCB: Metal on Rod on Tenor Construction 
Board (metal sobre varilla sobre el tablero de la construcción (del 
piano) en el registro de tenor. 
o  Mute (fist) BS: Mute (fist) Bass Strings: Cuerdas del bajo 
apagadas con el puño. 
o  TE. STGS: Tenor Strings  (cuerdas del registro tenor). 
o  On Rod BDGE: On rod bridge (en la varilla del puente). 
o  Flat Plastic TCB: Flat Plastic Tenor Construction Board 
(Plástico plano sobre el tablero de la construcción del piano en el 
registro de tenor). 
o  CBL LONG: Cable long: sobre un cable. Larga (la duración). 
Tercera parte. Análisis de los resultados 
354 
 
o  RESON BS: Resonance board bass strings (tabla de resonancia 
sobre cuerdas del bajo). 
2)  53 BB (segunda elaboración): la presentación de esta segunda elaboración 
es similar a la anterior. Las notas o puntos están encima o debajo del 
pentagrama y no en el tercer espacio, como ocurría en la primera elaboración. 
Pero la diferencia principal es que todos los sonidos aquí son producidos de 
manera ajena al instrumento. Son, como les llama Cage, sonidos auxiliares. 
El orden de aparición sigue las operaciones que marca Cage en su partitura. 
La dinámica aparece expresada en la escala de 1-10.5. La duración viene 
expresada por letras iniciales en mayúsculas: M = medium; ML = medium 
long (medianamente largo); S = short (corto); L = Long (largo); VL = Very 
Long (muy largo). 
La frecuencia y la estructura de armónicos vienen dadas por lo 
materiales sonoros que utiliza: 
o  Siren: Sirena. Escribe en otro sitio Siren Whistel (silbido de 
sirena). 
o  Bird of Pray: ave de rapiña. Será algún artilugio que emite un 
sonido parecido al que emita alguna de esas aves. 
o  Bic. Horn (Bicycle Horn): bocina de bicicleta. Está dos veces. 
La segunda lleva una línea ondulada a su lado, que indica que se 
haga sonar el timbre varias veces seguidas. 
o  Pig: cerdo (igual que en ave de rapiña, pero imitando al cerdo). 
o  Ducklet: patito.  
o  Cow (Cow bounce): (mugido) de vaca. (Secuencia de mugidos 
de vaca). 
o  Alarm: alarma. 
o  Mouse: ratón. 
o  Balloon: globo. 
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Esta segunda elaboración no lleva indicación temporal alguna. 
3)  45-46 BB: tampoco lleva indicación temporal, de duración ni de momento 
intervención. Está escrita en un solo pentagrama. De los doce sonidos, dos 
son notas musicales. El resto son ruidos producidos por diversos medios. 
Los dos sonidos están escritos para ser tocados en el arpa del piano 
(H; Harp). El primero, que es el primero en sonar, está en el registro agudo. 
El segundo, el octavo sonido, en el registro grave. Estos sonidos se 
corresponden con los puntos del original once (el primero) y seis (el 
segundo). El punto once se encuentra muy alejado de la línea de la frecuencia 
(según el original, cuanto más cerca más grave) y el punto seis muy cerca. 
También es fácil de reconocer que los dos primeros eventos sonoros, 
que ocurren de manera simultánea, se corresponden con los puntos del 
original ocho y once, pues están a la misma distancia de la línea que marca el 
orden de aparición (línea O). 
La dinámica está expresada en la escala 1-10.5 y los ruidos por puntos 
que Tudor rodea y une por una línea con un rectángulo en cuyo interior está 
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indicado el origen del evento sonoro. En esta elaboración los ruidos son 
producidos por: 
o  FB: Front Board; tablero frontal. Indica un golpe en el tablero 
central del piano. En la parte superior del tablero donde se apoya la 
tapa al estar abierta. 
o  Tap Claxon: Pulsar (golpear con los dedos) el claxon. 
En esta versión se observan dos posibilidades de producción sonora. 
Encima o debajo de los rectángulos, aparece anotada una segunda variante de 
instrumetario, que sustituye a todos los FB por distintos tipos de silbatos: 
o Goose: oca (silbato que imita la oca) 
o MY: no está especificado en ningún documento. 
o Cow: vaca. Sustituye a Tap Claxon. 
o Guinea: guinea hen whistle 
o Whistle: silbato 
 
b) Elaboración en el cuadernillo negro: no está en este cuaderno ninguna 
realización de BB. 
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1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: un conjunto de líneas curvas verticales y horizontales que se 
entrecruzan formando una red. Al principio y al final están escritas las claves 
de Sol y de Fa. Están ante un fragmento corto de pentagrama al inicio y al 
final tras un fragmento similar. Ambos con muchas líneas adicionales, tanto 
hacia el registro agudo como al registro grave. Dentro de algunos de los 
cuadrados deformados de la red hay cifras solas o cifras con los signos + ó x. 
No hay escrito ningún punto o nota. 
 
b)  Aparición en la partitura: solo aparece una única vez en todo el Solo. 
En la página 47, donde están fragmentos de otros ocho gráficos más. 
c)  Texto original del gráfico BC 
PLAY NUMBER OF TONES IN PITCH-AREAS GIVEN. X = ANY 
NUMBER (Toque el número de notas el área de alturas dada. X = cualquier 
número). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: sólo aparece en este cuaderno: 47 BC. 
•  Cuadernillo negro: no está presente en este cuaderno. 
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b) Tablas: no es utilizado en ninguna de las tablas. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: Tudor, en su elaboración, escribe 
un solo pentagrama. Está indicado HARP (arpa), para que los sonidos sean 
producidos en las cuerdas. Hace una lectura de izquierda a derecha 
escribiendo clusters mudos (rombos unidos por una línea vertical) en el área 
de registro correspondiente al original. Encima de los clusters escribe el 
número de notas que se han de tocar (presumiblemente en gliss.). Es 
interesante observar que mantiene la separación entre los clusters en la 
misma proporción que Cage. En la lectura de Tudor lee los números en 
función de su verticalidad en una lectura de izquierda a derecha. 
 
También es destacable observar que los ámbitos de los clusters 
guardan relación con su posición entre los pentagramas. Así, el penúltimo es 
muy grave, como la casilla del original marcada con el 3. El último está en el 
registro medio, igual que la casilla del final con  el 7. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: no hay realización de BC. 
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Aquí se analiza la elaboración individual del gráfico: 47 BD. Aparece 
en dos combinaciones más: 47 BD BE y 47-49 BD BE AO. 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: un pequeño rectángulo vertical dividido en ocho filas. 
Dentro de alguna de ellas hay uno o dos puntos. Ante cada una de las filas del 
rectángulo hay indicaciones dinámicas. Las filas sin puntos llevan dinámicas 
entre paréntesis. Las que llevan puntos, por el contrario, dinámicas sin 
paréntesis. El rango va desde ppp hasta ff, repitiéndose alguna (pp tres veces, 
por ejemplo) y estando ausentes otras (no está f ni mp). 
 
 
a)  Aparición en la partitura: aparece una única vez en el original. Ocurre 
en la página 47 y ocupa un lugar muy pequeño. Los gráficos BC BD BE y 
BF, aparecen únicamente en la página 47. 
b)  Texto original del gráfico BD: 
NOTES ARE WITH AMPLITUDE GIVEN. ADJACENT AREAS MAY BE 
USED TO AFFECT ATTACK (Las notas están con una amplitud dada. Las 
áreas adyacentes pueden ser usadas para afectar al ataque).  
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2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: aquí se encuentra una elaboración individual de BD 
(47 BD) y dos combinaciones donde se incluye este gráfico: 47 BD BE y 47-
49 BD BE AO. 
•  Cuadernillo negro: no se encuentra ninguna elaboración de este gráfico en 
este cuadernillo negro. 
b) Tablas: este gráfico no fue usado para ninguna de las versiones. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: la elaboración está escrita en un 
solo pentagrama que ocupa tres líneas. Sólo están anotadas las indicaciones 
dinámicas, rodeadas por una línea y no hay referencia alguna sobre las  notas 
que se tocarán. Los cinco puntos del original se convierten en cinco 
anotaciones dinámicas.  
La lectura que hace Tudor del original está hecha de abajo hacia 
arriba. El punto de la fila inferior es la primera anotación pp. El segundo 
punto, contando desde abajo, del original es la segunda anotación p>pp 
(vemos lo que interpreta Tudor por las áreas adyacentes pueden ser usadas 
para afectar al ataque. La p de este punto se ve afectada por las pp de la fila 
superior. El tercero  y el cuarto son los dos puntos pp del original. En Tudor 
el segundo de ellos se ve afectado por el p de la fila superior. Finalmente está 
el punto superior del original, cuya dinámica es p. 
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Las dinámicas están escritas en tinta azul y el círculo que las rodea en 
tinta roja. Parece más un bosquejo que una verdadera elaboración. 
b) Elaboración en el cuadernillo negro: no hay realización de BD. 
 
GRAFICO BE 
Sólo aparece en combinación con otros gráficos: 
•  47 BD BE. (Se analiza en Combinaciones de dos gráficos). 
•  47-49 BD BE AO. (Se analiza en Combinaciones de tres gráficos). 
 
GRAFICO BF 
No hay elaboración de este gráfico en ninguno de los dos cuadernillos. 
 
GRAFICO BG 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño mediano. El superior en clave 
de Sol y el inferior en clave de Fa. Las notas (puntos) son minúsculas. Están 
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muy juntas y van unidas por líneas rectas verticales, horizontales u oblicuas. 
Sobre algunas de las líneas se observan cifras. Muchas de las notas de ambos 
pentagramas están escritas en registros extremos, con muchas líneas 
adicionales. La escritura de este gráfico es visualmente muy densa y de difícil 
lectura.  
 
b)  Aparición en la partitura: está dos veces en toda la obra. La primera en 
las páginas 47-48 y la segunda en la página 63. Es el gráfico final de la 
partitura. En esta aparición, que ocupa muy poco espacio, es el único gráfico 
de toda la página y las notas están escritas más juntas que en las páginas 47-
48. 
c)  Texto original del gráfico BG: 
 INTERVALS WITH FREE APPROACHES, DEPARTURES AND 
SIMULTANEITIES. NUMBERS INDICATE NUMBER OF TONES TO BE 
PLAYED WITHIN RANGE NOTATED (Intervalos con aproximaciones, 
separaciones y simultaneidades libres. Los números indican el número de 
notas a tocar dentro del rango anotado). 
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2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco:  
•  Cuadernillo negro: este gráfico solamente se encuentra elaborado 63 BG. 
b)  Tablas: como ocurre con más gráficos de la serie B…, no aparece 
anotado en ninguna de las tablas de concierto.  
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no hay elaboración del gráfico 
BG en este cuaderno. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: está elaborado como 63 BG. Al 
lado de BG se lee entre paréntesis la indicación .10, que indica diez 
segundos. Cuando Tudor no usa una de las elaboraciones no suele tener 
indicación alguna referente a la duración. El hecho de que aquí aparezca, 
quizás indique que pensó utilizarla o que realmente la utilizó en otra versión 
de la que no se tiene constancia. 
Tudor escribe su versión en dos pentagramas teniendo el superior la 
clave de Sol con 8 (octava alta) y el inferior clave de Fa.  
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La lectura de la versión de Tudor se realiza de manera convencional, 
de izquierda a derecha, teniendo como pulso continuo la corchea. Gracias a 
que Tudor escribió en su versión las líneas que unen distintos grupos de notas 
resulta fácil reconocer el proceso de elaboración. 
Comparando ambas versiones se puede observar que el original está 
compuesto por notas dobles que se repiten dos veces formando las líneas que 
las unen un rectángulo. De ese rectángulo sale una línea vertical, horizontal u 
oblicua con una cifra. Tudor escribe las notas que forman el cuadrado, pero 
sólo una vez, no dos, y las presenta unidas a la nota que se unen también en 
la versión de Cage. Cada número de Cage se convierte en el número de notas 
entre los rectángulos y la nota a la que van unidas. Para añadir ese número de 
notas recurre a los clusters si la línea de unión es oblicua o vertical y a la 
repetición de notas si la línea de unión es horizontal. 
Gracias a la escritura tan clara de Tudor, podemos adivinar los 
números del original que resultan del todo ininteligibles. 
El total de pulsos de corchea son 24. Si está pensado por Tudor que 
dure 10 segundos, quiere decir que la indicación metronómica para la 
elaboración de BG, sería corchea = 144. 
 
GRAFICO BH 
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1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: consiste simplemente en una serie de 58  números 
dispuestos horizontalmente. Todos los números están seguidos y sin espacio 
entre ellos. 
 
b)  Aparición en la partitura: hay una sola aparición de este gráfico, en las 
páginas 50-51. Son páginas muy ocupadas donde se encuentran fragmentos 
de 13 gráficos distintos. 
c)  Texto original del gráfico BI: 
USE 1 OR 2 NUMBERS FOLLOWED BY 1 OR 2 NUMBERS, THE FIRST 
= FREQUENCIES, THE SECOND, TIME UNITS. CONTINUE OR NOT 
(Use 1 ó 2 números seguidos de 1 ó 2 números, el primero = frecuencias, el 
segundo, unidades temporales. Continúe o no). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: 50-51 BI. 
•  Cuadernillo negro: no hay elaboración de BI en este cuaderno. 
b)  Tablas: no es usado en ninguna de las tablas.  
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3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: la elaboración está escrita en un 
pentagrama, si bien no escribe notas. Escribe triángulos con cifras dentro. 
Están colocados en tres alturas distintas, como si dividiera en tres el registro 
del piano, en grave, medio y agudo. No utiliza clave y al comienzo está la 
indicación  HARP (arpa).  
 
No ofrece ninguna anotación que nos permita saber el significado de 
las cifras, aunque lo más lógico parece que sea el número de notas a tocar en 
cada intervención, produciéndose los sonidos dentro del registro indicado. 
Tampoco hay anotado nada relacionado con su duración  o momento de  
intervención. 
En el final de la partitura de la segunda realización, donde enumera los 
materiales usados para la producción sonora, aparece una regla triangular. Es 
usada varias veces en distintos gráficos. Parece que el dibujo represente a este 
tipo de reglas, pudiendo usarse de dos maneras. Una, con la base ancha hacia 
abajo y otra con la parte afilada hacia abajo. 
Todos los números que utiliza Tudor son fácilmente reconocibles en el 
original. Una vez más su escritura utiliza la proporción espacio = tiempo. Se 
puede apreciar que si las cifras escogidas están cercanas, escribe los eventos 
sonoros de manera igualmente cercana. Si, por el contrario, las cifras están 
distanciadas, así estarán los sonidos, distanciados en la partitura escrita como 
en la interpretación. No aparece anotación alguna referente a la dinámica. 
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b)  Elaboración en el cuadernillo negro: aquí no se encuentra elaboración 
del gráfico BI. 
 
GRAFICO BJ 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: un rectángulo alargado en sentido horizontal con un único 
punto en el interior. No hay ninguna indicación de ningún tipo. 
 
b)  Aparición en la partitura: sólo aparece en la página 50, justo encima de 
BI. 
c)  Texto original del gráfico BJ: 
A SINGLE SOUND. BOUNDARIES ARE FREQUENCY, DURATION, 
AMPLITUDE, AND OVERTONE STRUCTURE. PROXIMITY AS IN BB 
(Un único sonido. Los límites son frecuencia, duración, amplitud y estructura 
de armónicos. Proximidad como en BB). 
[BB. (…) PROXIMITY (…) GIVES, RESPECTIVELY, LOWEST, 
LONGEST, LOUDEST, AND SIMPLEST  (La proximidad (…) da, 
respectivamente, la más baja, la más larga, la más fuerte, y la más simple)]. 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos: está en ambos cuadernillos. En el negro sólo en 
combinación con otros gráficos, que será analizado en el capítulo 
correspondiente. En el blanco está dos veces de forma individual y ninguna 
en combinación con otros. 
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•  Cuadernillo blanco: está elaborado dos veces, y las dos indicado como 50 
BJ2. Ese 2 es para diferenciarlo de la elaboración en la combinación del otro 
cuadernillo, donde está señalado como BJ1. 
•  Cuadernillo negro: 49-50 AK H1 BJ1 BM. 
b) Tablas:  
•  Rehearsal: 49-51 A AK H (BJ). Esta combinación no está anotada así en 
el cuadernillo negro. En éste aparece como 49-50 AK H1 BJ1 BM. 
•  Antic Meet: 50 BJ, con diez segundos de duración, entre 9.45 y 9.55. 
•  Antic Meet2: (50) BJ. Aquí la duración es de 30 segundos, entre 8.30 y 9. 
•  Phoenix: 50 BJ3. No hay referencia de cuánto es su duración. En este caso 
cambia el modo de enumerarlo. A la segunda elaboración de BJ2 la nombra 
como BJ3, resultando más fácil de diferenciar los dos BJ2. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco:  
1) 50 BJ2 (I): la elaboración de este gráfico consiste simplemente en la 
siguiente anotación: BJ-RULER FRICTION (6). Tiene escrito la duración: 
8.30-9. Es la intervención reflejada en la tabla de Antic Meet2. 
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Esta anotación (RULER FRICTION) es similar a la del gráfico H. Allí 
aparece la cifra 2 para indicar que se realizará la fricción dos veces. En este 
caso, el número 6 entre paréntesis no puede indicar el número de veces que se 
realice la fricción, pues el original habla de realizar un único sonido. 
Probablemente sea una indicación dinámica, de la tabla 1-10.5, utilizada otras 
veces. El 6 se corresponde con el número de milímetros de distancia entre el 
punto en el original y la línea inferior, que si este razonamiento es correcto, 
representa la línea de la dinámica. 
2)  50 BJ (II): aquí no aparece ninguna indicación de duración ni momento 
de intervención. Sin embargo, esta vez está escrita en un pentagrama, en dos 
renglones y sin clave al comienzo. El único sonido que exige el original está 
hacia el final de la primera línea y bajo el pentagrama. Es un punto rodeado 
por una línea del que sale una línea vertical hacia arriba, uniéndolo con un 
rectángulo en cuyo interior está escrito GLASS FRICTION. Al lado del 
punto está el número 6, que siguiendo el planteamiento antes expuesto, haría 
referencia a la dinámica, en la escala 1-10-5. 
 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: como solo aparece en combinación 
con otros gráficos, su elaboración se estudiará en el capítulo correspondiente. 
 
GRAFICO BK 
No hay elaboración alguna de este gráfico. 




No está elaborado en ninguno de los dos cuadernos. 
 
GRAFICO BM 
Solamente aparece en la combinación 49-50 AK H1 BJ1 BM. Se 
analiza en el capítulo correspondiente. 
 
GRAFICO BN 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño pequeño, ambos precedidos por 
la clave de Sol. Las notas están escritas como puntos y están unidas por 
líneas formando cuatro diagramas. Su aspecto es similar al gráfico A, con la 
diferencia que en BN hay más de una línea uniendo las notas. La escritura de 
este gráfico está interrumpida por el cambio de página. 
  
b)  Aparición en la partitura: está presente únicamente en las páginas 50-51 
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c)  Texto original del gráfico BN: 
2 HANDS STARTING AT TWO DIFFERENT POINTS ON PERIMETER 
ARRIVE EVENTUALLY AT CENTER TOGETHER BY ANY PATHS (2 
manos empezando en dos puntos distintos del perímetro llegan 
eventualmente juntos al centro por cualquier camino). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: no está elaborado en este cuaderno. 
•  Cuadernillo negro: 50-51 BN. 
b) Tablas: sólo se encuentra una vez entre las tablas. 
•  Antic Meet: 50-51 BN, con 10 segundos de duración entre 9.35 y 9.45  
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no está elaborado en este 
cuaderno. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: 50-51 BN. Está escrito en dos 
pentagramas, ambos en clave de Sol, como el original de Cage. Al inicio está 
escrita la duración de 10 segundos. 
Tal como indica Cage, empiezan las dos manos de manera simultánea 
(en notas alejadas entre sí en el original, marcadas con una flecha en la 
imagen anterior) cada una escrita (en esta elaboración) en un pentagrama. El 
pentagrama superior lleva las notas de un itinerario y el inferior las de otro. 




Los dos itinerarios dividen el gráfico en dos mitades. El superior 
ocupa las dos áreas finales y el inferior las dos primeras. Ambos itinerarios 
vuelven a la misma nota de inicio y entonces toman otra ruta distinta, para 
terminar en las notas centrales del gráfico, allí donde se cruzan por una única 
vez las líneas. Tudor aplica lo que dice Cage en sus instrucciones de que  
eventualmente llegan juntas al centro. 
La forma de presentar los dos itinerarios juntos en la elaboración de 
Tudor es utilizando el recurso pianístico de notas alternas entre las dos 
manos, con la mencionada excepción de la primera nota de ambos recorridos 
que están escritas simultáneas. 
Tudor escribe en tinta roja la línea que indica el orden de las notas. 
Como alterna siempre el pentagrama superior con el inferior la línea 
resultante es de zigzag. 
Hay unas notas que llevan encima una pequeña x y otras que llevan 
una pequeña o. Por analogía con el gráfico K, donde aparecen estos dos 
signos en un solo acorde y que es escuchado en la grabación del estreno con 
las notas marcadas con una x tocadas más fuertes que las marcadas con o, 
suponemos que en esta elaboración las notas con x sean marcadas y las notas 
con o deban ser tocadas muy suavemente. 
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Para tocar esta elaboración en 10 segundos hace falta una gran 
precisión en los desplazamientos de las manos por el teclado. Da idea de la 
técnica asombrosa que poseía David Tudor. Si bien en Intersection 3 de 
Morton Feldman, la realización es todavía más exigente porque a los saltos 
endiablados se realizan entre acordes y diversos tipos de clusters. 
 
GRAFICO BO 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño pequeño con ambas claves. Las 
notas, representadas por puntos, están colocadas a lo largo de los mismos. 
Algunas de ellas están unidas de tres en tres por líneas rectas formando 
triángulos. Las notas que no están unidas quedan unas fuera de los triángulos 
y otras dentro de ellos. 
 
Sobre el pentagrama superior están colocadas las cifras del 1 al 7.09,  
con diferentes distancias entre ellas. 
b)  Aparición en la partitura: está una sola vez presente en el original, en 
las páginas 52-53. 
c)  Texto original del gráfico BO: 
LIKE W WITH TIME UNITS GIVEN (Como W con unidades temporales 
dadas). 
[W: LEGATO (TRIANGLES) AND STACCATO (ISOLATED NOTES) 
(Legato (triángulos) y staccato (notas aisladas)]. 
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2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos: 
•  Cuadernillo blanco: no hay elaboración de BO en el cuaderno blanco. 
•  Cuadernillo negro: hay una elaboración de 52-53 BO. 
b) Tablas:  
•  Performance: 52-53 BO, entre 16. y 16.15. 15 segundos de duración.  
•  Antic Meet: 52-53 BO, entre 7.30 y 7.45, también con 15 segundos de 
duración. 
•  Colonia: 52-53 BO, 15 segundos de duración entre 10.15 y 10.30. 
•  Phoenix: 52-53 BO, sin referencia temporal. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no está elaborado en este 
cuaderno. 
b) Elaboración en el cuadernillo negro: 52-53 BO. Tudor escribe en dos 
pentagramas las tres notas de los triángulos. Esta vez no escribe las líneas no 
necesarias para la ejecución y solamente une cada nota con la siguiente a la 
que va unida, pero sustituyendo la línea recta de los triángulos por una doble 
línea, que une los dos lados de la cabeza de las notas. Este tipo de líneas las 
utiliza Tudor para señalar la ejecución de clusters. Estos clusters¸ incluyen 
todas las notas cromáticas entre las notas unidas por las líneas. Están escritos 
oblicuamente (y no verticalmente) quiere decir que se ejecutarán en glissando 
reproduciendo así la instrucción de Cage de tocar legato. Las notas que no 
están unidas por esa doble línea se tocarán staccato, si bien Tudor no 
considera necesario escribir el punto característico de este tipo de ataque 
pianístico. 
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El segundo de los triángulos del original es el único que en la 
elaboración del pianista está escrito de forma algo diferente. Su significado es 
que tocan las dos manos el Mi bemol y mientras la derecha inicia el 
glissando, la otra mantiene la nota. Cuando la derecha llega a su destino, 
empieza la izquierda su cluster glissando, e inmediatamente la derecha 
reanuda su descenso, también en glissando para acabar ambas manos, a la 
vez, en el mismo La#. 
 
En cuanto a las unidades temporales, las traduce por dos segundos 
cada una, multiplicando el 7.09 por 2, lo que daría una duración de 14.08 
segundos y que simplifica con 15 segundos. 
En la elaboración está escrita la duración de quince segundos (.15), 
reflejando al comienzo la anotación 6.15-6.30. No se corresponde con las 








1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: un rectángulo alargado verticalmente, dentro del cual hay 
un fragmento corto de dos pentagramas con ambas claves. Por encima del 
pentagrama superior y por debajo del inferior hay escritas muchísimas líneas 
adicionales. En los pentagramas están escritas dos columnas de notas. La 
primera, señalada como R. H. (Right Hand: mano derecha) en la parte 
superior izquierda del rectángulo y la segunda como L. H. (Left Hand: mano 
izquierda) señalada en la parte inferior derecha. 
Los lados verticales del rectángulo están divididos por unas pequeñas 
líneas horizontales entre las que están escritos números. 
Las notas más agudas y más graves de ambas columnas coinciden y 
están unidas por una línea horizontal. 
 
b)  Aparición en la partitura: sólo hay una intervención, la que se encuentra 
en la página 51. 
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c)  Texto original del gráfico BP: 
NUMBERS OF TONES WITHIN RANGES GIVEN FOR EACH HAND 
(Número de notas en el rango dado para cada mano). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos: 
•  Cuadernillo blanco: en este cuadernillo está la única elaboración de este 
gráfico: 51BP. 
•  Cuadernillo negro: aquí no se encuentra elaborado el gráfico BP. 
b) Tablas: esta elaboración del gráfico BP no es utilizada en ninguna de las 
tablas. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: 51 BP. Esta elaboración está 
escrita en notación más pianística que el original. Tudor la escribe en dos 
líneas de dos pentagramas. Asigna a la mano derecha la mitad superior del 
rectángulo, con sus números (de  notas) y divisiones (de rango, o registro), y 
a la izquierda la mitad inferior. 
Empieza tocando las notas correspondientes a los dos números fuera 
del rectángulo. Los números del interior son leídos en sentido horario, 
empezando por la esquina interior izquierda hasta terminar en la esquina 
inferior derecha. En su partitura se pueden ver los números escritos por mí 
entre paréntesis. 




Tudor utiliza el recurso del cluster para poder tocar muchas notas de 
forma simultánea. A veces cromáticos y a veces en teclas blancas 
(diatónicos). 
El rectángulo de líneas de puntos que incluye 43 notas divididas en 
tres clusters se toca alternando ambos brazos: el primero y tercero con uno y 
el segundo con el otro (o con la palma).  No hay anotación alguna referente a 
la duración. 




David Tudor no ha hecho ninguna elaboración de BQ. 
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1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: un solo pentagrama, de tamaño mediano, con la clave de Fa 
al principio. Apenas empezar, deja de tener las líneas cuarta y quinta. Por el 
contrario, están escritas muchas notas en las líneas adicionales por debajo de 
dicho pentagrama, formando acordes, de dos notas el más pequeño y de 
nueve al más grande. Sobre cada uno de estos acordes está escrito un número, 
del 1 al 6. 
 
Es un gráfico con una apariencia muy densa, con muchas notas y sus  
alteraciones llenando el espacio disponible. 
b)  Aparición en la partitura: sólo aparece una vez en toda la partitura 
original, en las páginas 51-52. 
c)  Texto original del gráfico BR: 
NUMBER OF TONES THAT MAY BE TAKEN IN ADVANCE FOR 
PRODUCTION OF HARMONICS GIVEN ABOVE EACH AGGREGATE. 
PLAY AS IN B (Número de notas que pueden ser tomadas con anticipación 
para producción de los armónicos dados sobre cada agregado. Toque como 
en B). 
[B: AN AGGREGATE MUST BE PLAYED AS A SINGLE ICTUS (…) 
RESONANCES, BOTH OF AGGREGATES AND INDIVIDUAL NOTES 
OF THEM, MAY BE FREE IN LENGTH. OVERLAPPINGS, 
INTERPENETRATIONS, ARE ALSO FREE (...). (Cada agregado debe ser 
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tocado como un único ictus (…). Las resonancias de las notas individuales y 
agregados tendrán duración libre y podrán sobrepasar a los agregados o notas 
siguientes o penetrar libremente en ellos (…)]. 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: aquí no está la elaboración de BR. 
•  Cuadernillo negro: aquí se encuentra la única elaboración, 51-52 BR. 
b) Tablas:  
•  Rehearsal: 51-52 BR. 1 minuto y 20 segundos, entre 14.30 y 15.50. 
•  Performance: 51-52 BR. 1 minuto y 20 segundos, entre 14.25 y 15.45. 
•  Antic Meet: 51-52 BR. 1 minuto y 30 segundos, enre7.55 y 9.25.  
•  Antic Meet2: (51-52) BR. 2 minutos, entre 6.30 y 8.30. 
•  Colonia: 51-52 BR. 1 minuto y 20 segundos, entre 10.50 y 12.10. 
•  Phoenix: 51-52 BR. Sin indicación temporal. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no hay  aquí elaboración de BR.  
b) Elaboración en el cuadernillo negro: 51-52 BR. Está indicado que su 
duración puede variar entre 1 minuto 20 segundos y 2 minutos (1.20 y 2.). 
Sobre los pentagramas está escrito el momento de su intervención, 6.30-8.30. 
Se corresponde con la que se encuentra en la tabla para  Antic Meet2. Al final 
del primer renglón Tudor escribió entre paréntesis 7.30, para indicar que este 
primer renglón dura un minuto. Por tanto, si la duración total es de dos 
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minutos, el intérprete americano divide el gráfico en dos mitades de igual 
duración. Se entiende que cuando utiliza una duración de 1 minuto y 20 
segundos, cada línea dura 40 segundos. 
Esta versión de Tudor está escrita en dos pentagramas y no en uno 
como ocurre en el original. Ambos pentagramas llevan la clave de Fa, si bien 
el inferior con un 8 debajo, como señal de que todo sonará una octava baja. 
La elaboración es clara. De cada agregado Tudor escribe con un 
rombo (bajando las teclas mudas y aguantándolas mientras suenan las otras 
para producir resonancias) el número de notas de cada acorde que indica la 
cifra que va sobre él. 
 
Por la grabación se puede apreciar que cuando en su partitura van dos 
acordes más distanciados, es mayor el tiempo que trascurre entre ambos. Es 
decir, estamos ante otro ejemplo claro que para él, espacio = tiempo. 
Bajo algunos acordes escribe una línea curva pequeña (una pequeña 
ligadura) que indica que debe pulsarse el pedal derecho en el momento justo 
de apagarse el sonido para coger algunas resonancias. Al estar los sonidos en 
el registro grave, tardan un poco en apagarse por lo que resulta un efecto fácil 
de realizar e interesante de escuchar. Vuelve a aparecer el signo o para 
algunas notas, que serán tocadas muy suavemente. 
No escribe indicación dinámica, pero en la grabación predomina el  
fuerte. En su versión escribe algunos acentos. 




Tudor no hizo elaboración alguna de este gráfico. 
 
GRAFICO BT 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: este gráfico de aspecto no musical es muy gráfico, valga la 
redundancia, en cuanto a sus intenciones. Están dibujados con líneas de 
puntos dos pianos de cola, uno detrás de otro. En un rectángulo que abarca el 
final del primero y un poco del comienzo del segundo están escritas notas 
(representadas sólo por puntos negros). 
El primero de los pianos presenta una línea (también de puntos) que 
recorre la parte más larga de la cola de forma perpendicular al teclado. 
 
b) Aparición en la partitura: su única aparición se produce en la página 54, 
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c) Texto original del gráfico BT: 
NOTES GIVE PLACE OF PERFORMANCE WITH RESPECT TO PIANO 
(Notas dan el lugar de ejecución con relación al piano). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: aquí hay dos elaboraciones del gráfico BT. Una de 
forma individual y otra en combinación con BY. 
•  Cuadernillo negro: aquí hay una elaboración individual de  este gráfico, 
señalado como BT2. 
b) Tablas:  
•  Rehearsal: 54-55 BT BY. 1 minuto y 30 segundos, entre 16.20 y 17.50. 
• Performance: 54-55 BT BY. 1 minuto y 30 segundos, entre 16.30 y 18. 
• Village Vanguard (I): 54 BT. 1 minuto, entre 3.15 y 4.15. 
• Antic Meet: 54-55 BT (BY). En esta tabla no está señalado el gráfico BY, 
pero es un desliz, pues el gráfico BT, no está en la página 55, y además la 
duración es la misma que en la Rehearsal o para Performance, 1 minuto y 30 
segundos. En la tabla para Village Vanguard (I), donde aparece sólo BT, su 
duración es de 1 minuto. Tiene su intervención entre 5.50 y 7.20 (1 minuto y 
30 segundos). 
• Colonia: 54-55 BT: 1 minuto y 20 segundos, entre 8. y 9.20. Esta duración, 
al ser mayor de un minuto nos indica que se trata de 54-55 BT BY. El gráfico 
BT, por otro lado, no está en la página 55. 
• Phoenix: 54 BT2, sin indicaciones temporales. 
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3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: en una misma elaboración de 
Tudor aparecen dos anotaciones que incluyen este gráfico: 54 BT y 54-55 BT 
BY. Sin embargo, sólo se parecía una realización. El gráfico BT, consta en el 
original de Cage de 13 puntos o notas. En la elaboración de Tudor hay 13 
indicaciones de producción sonora que se corresponderían con el original. 
Pero la indicación que hace el número trece presenta dos opciones, una para 
54 BT (STRIKE STAND) y otra para 54-55 BT BY (COIL ETC.). Esta 
combinación se analiza en el apartado de combinaciones. 
54 BT: los 13 puntos del original se convierten en Tudor en 13 instrucciones 
para producir sonidos. Realiza una lectura del dibujo de Cage de abajo hacia 
arriba. Los 7 primeros puntos están ante el frontal del piano. Le siguen 5 
puntos situados en el interior del instrumento, concretamente en la parte final 
de la cola. Para terminar hay otro punto fuera de la cola. 
Para entender las abreviaturas ha sido muy valiosa la indicación que 
aparece al final de la partitura de la segunda realización, donde enumera los 
materiales usados para producir sonidos no convencionales (anexo 3).  
Al comienzo de la página donde está escrita esta elaboración se lee AT 
REAR: H. R. B.; PLASTIC (al fondo (de la cola del piano): Hard Rubber 
Beater (baqueta de goma dura) y plástico. Será el material que usará en los 
eventos realizados en la cola del piano. 
Los siete primeros, fuera de la cola, son: 
1.  ENGAGE PEDAL: bajar el pedal (derecho) y fijarlo. En la lista de 
objetos mencionada aparece clothspin for pedal (paño o trapo envuelto para 
el pedal). El intérprete introduce el paño entre el pedal y la madera donde se 
apoya al no estar pulsado y éste queda entonces activado, permitiendo al 
pianista levantarse, y capturando entonces (al tener los apagadores levantados 
y, por tanto, las cuerdas libres) todos los sonidos producidos en el piano y la 
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resonancia de los sonidos cercanos. Es curioso ver que incluye el ruido de 
este proceso como evento sonoro. En su elaboración aparece corregido el 
orden. Estaba en un principio en cuarto lugar. Al colocarlo de primero 
aprovecha todas las resonancias de los demás eventos. 
2.  GLISS. BLACK KEYS, L.H. MUTE, BS. TO TRB.: glissando en teclas 
negras, mano izquierda (L.H., Left Hand) enmudeciendo (es decir, 
poniéndola sobre las cuerdas en el interior del piano para apagar su sonido), 
del bajo al soprano (BS = bass, bajo; TRB = treble, soprano). 
3.  GLISS. WHITE KEYS WITH PLASTIC, TRB. TO BS (PLASTIC IN 
POCKET): glissando en teclas blancas con plástico, del soprano al grave 
(plástico en el bolsillo).  
4. START TAPE (LEFT OF PIANO): comience la cinta (a la izquierda del 
piano). No se encuentra ninguna referencia a qué cinta se refiere. Una 
posibilidad es que se trate de la usada para el gráfico P. 
5, 6, 7. AMP. COIL. ETC. (RIGHT OF PIANO): Coil significa en inglés 
muelle, bovina y también bordón (o cuerda entorchada que se encuentra en el 
registro más grave del piano). Por la grabación se deduce que podría tratarse 
de un bordón de piano. Se traduce la anotación como “bordón amplificado, 
etc. (a la derecha del piano)”. El etc. lo explica Tudor como: 
o  5. MUTE T. (Mute top): apagar la parte superior. (LÍNEA 
ONDULADA) B.: Se trata de la línea que utilizó en el gráfico J 
para indicar botes seguidos (bounce). La B. quiere decir bottom, la 
parte inferior del muelle. 
o  6. MUTE B.: apagar la base (B. = Bottom). PINCH T.: pellizcar 
la parte superior (T. = Top). 
o  7. FLICK: golpe entre el pulgar y el índice o dedo medio, como 
el que se hace para jugar a las canicas. 
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Las instrucciones 8 al 12 están incluidas dentro de una llave con la 
inscripción AT REAR OF PIANO (en la parte trasera del piano). Coinciden 
con los puntos 8 al 12 que están escritas dentro del instrumento en el gráfico 
original. Esas instrucciones para ejecutar en la parte trasera del piano son: 
8.  SWEEP (HOR.) MUTED SINGLE STRGS: haga glissando (Sweep = 
barrer) horizontal sobre cuerdas individuales apagadas. 
9.  SWEEP HARP (BEHIND BRIDGE) HAND: glissando en el arpa 
(detrás del puente) con la mano. 
10.  PLASTIC FRICTION, VERTICAL AND FLAT: fricción con el 
plástico, vertical y plano. 
11.  EDGE PLASTIC ON BS. BRIDGE: borde del plástico en el puente del 
registro grave. 
12.  SWEEP BEHIND BS. BRIDGE WITH HARD R. B. 
(DESCENDING): glissando detrás del puente en el registro grave con 
baqueta de goma dura (descendiendo). 
Finalmente, el punto superior del original, que vuelve a estar fuera del 
piano, vuelve a ser traducido por un golpe sobre el muelle, concretamente en 
el soporte sobre el que está colgado. En la elaboración está fuera de la llave 
que incluye a los sonidos hechos en la cola. 
13.  STRIKE STAND: golpear el soporte donde está fijado el bordón. Se 
encuentra escrita en la parte derecha de la hoja, de manera apartada.  
La indicación 13. Coil, etc. la interpreto que es para la combinación 
54-55 BT BY. 
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Para el gráfico 54 BT, Tudor reserva un minuto (1.). En la parte 
superior de la elaboración, se lee el momento de intervención 8-9.20, 1 
minuto y 20 segundos. Es la anotación exacta que aparece en la Antic Meet2 
y que corresponde a la combinación de BT con BY. 
También en referencia al tiempo, está escrita la indicación 
DESREGARD TIME (no preste atención al tiempo), lo que indica una total 
libertad para realizar las 13 operaciones dentro del minuto asignado. 
b) Elaboración en el cuadernillo negro: 54 BT2. Está así indicado, con el 
número 2 para diferenciarlo de la anterior elaboración del gráfico. No hay 
ninguna indicación temporal. 
Empieza la partitura con la indicación PED. ENGAGED (Pedal 
bajado y fijado), tal como indicaba en la otra versión del cuadernillo blanco. 
 En este caso Tudor realiza una lectura en sentido inverso a la hecha 
en la realización anterior. Hizo la lectura de las notas en sentido descendente. 
Empezando de arriba hacia abajo, hay una nota fuera del instrumento, le 
siguen cinco dentro de la cola del piano y por último están siete notas otra 
vez fuera de la cola del piano. 
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En la elaboración de Tudor resulta fácil reconocer los sonidos en el 
interior del teclado, porque vienen anotados con una R (Rear = parte trasera) 
encima o debajo del rectángulo que encierra el tipo de acción a realizar. Son 
los eventos del 2 al 6. El cuadrado va unido por una línea vertical a un  punto 
rodeado debajo del pentagrama, que no tiene clave alguna. Para estas 
sonoridades utiliza las siguientes técnicas: 
o  (Línea ondulada) HARP OR MUTED BS. STGS: Arpa o 
cuerdas graves apagadas. La línea ondulada equivale a Bounce 
(botes) 
o  EDGE PLASTIC BS. BDG: Borde del plástico sobre el puente 
en las cuerdas graves. 
o  PLASTIC (línea ondulada) VERT AND FLAT BS STGS.: 
(botes) con el plástico vertical y plano en las cuerdas del registro 
del bajo. 
o  H. R. B. (línea ondulada) BEHIND BS. BRIDGE: Baqueta de 
goma dura (botes) tras el puente en las cuerdas graves. 
o  SWEEP HARP: barrido (glissando) en el arpa. 
Las ocho notas que no están escritas dentro de la cola del instrumento 
(la primera y las siete últimas) las traduce como tres acciones en las teclas y 
cinco anotaciones de sonidos auxiliares (que se corresponden con las cuatro 
acciones sobre el muelle y el uso de la cinta de la versión anterior). Las tres 
acciones en el piano son: 
o  KEY STRIP: en la superficie de la tecla (podría referirse a hacer 
un pizz.  de abajo arriba con la uña en el extremo que sobresale de 
la tecla.  
o  BL. KEY GLISS. MUTE L.H.: glissando en teclas negras, 
apagando los sonidos con la mano izquierda. 
o  W. KEY GLISS PLASTIC: glissando en teclas blancas con 
plástico. 
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Los cinco sonidos auxiliares están escritos en un rectángulo con una 
flecha en su interior. Al lado está indicado el instrumental: 
o  La primera, la segunda y la última vienen señalados como 
RACH. (Rachet= carraca). En la grabación que el propio Tudor 
hizo en Amsterdam (1982) se puede escuchar en el minuto 1.02. 
La flecha indica el sentido de giro de la misma. 
o  La tercera como BUZZ. (Buzzer = timbre, señal sonora). 
o  La cuarta ofrece la posibilidad de usar esta señal sonora o la 
carraca. 
o La quinta vuelve a ser la carraca. 
Debajo del cuarto y quinto sonido auxiliar aparecen unas abreviaturas  
en letra minúscula, que indican el uso de un Klaxon como otra opción. 
 




Sólo ha hecho una elaboración del gráfico BU. En la combinación 55-
56 CB CA BU, que se encuentra en el cuadernillo negro. 
 
GRAFICO BV 
De este gráfico no hizo ninguna elaboración. 
 
GRAFICO BW 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: tres figuras geométricas de cuatro lados que se juntan en un 
eje. Hay puntos tanto dentro como fuera de las figuras. 
 
b)  Aparición en la partitura: solamente se encuentra en las páginas 53-54. 
La primera figura de la página 53 tiene tres lados y parece que es la misma 
que la primera de la página siguiente.  
c)  Texto original del gráfico BW: 
4 SIDED FIGURES GIVE FREQUENCY, AMPLITUDE, DURATION 
AND OVERTONE STRUCTURE. THE ILLUSION OF PERSPECTIVE 
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GIVES OCURRENCE. CLOSEST TO THE OBSERVER = EARLIEST IN 
TIME (Figuras de 4 lados dan frecuencia, amplitud, duración y estructura de 
armónicos. La ilusión de perspectiva da la intervención. Lo más cercano al 
observador = lo más pronto en el tiempo). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: sólo en este cuadernillo se encuentra una elaboración 
de este gráfico de su única aparición en las páginas 53-54.  
•  Cuadernillo negro: aquí no está ninguna elaboración de BW. 
b) Tablas: únicamente en dos de las ocho tablas se puede encontrar la 
elaboración de BW. 
•  Performance: 53-54 BW. 15 segundos entre 16.15 y 16.30. 
•  Antic Meet2: (53-54) BW. 30 segundos entre 6. y 6.30. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: 53-54 BW. Tudor considera la 
figura de la página 53 como la misma que aparece completada en  la página 
54. Por tanto, los puntos (notas) de la página 53 son los mismos que los de la 
página 54, es decir, este gráfico contiene tres sonidos. No ocurre lo mismo 
con otros gráficos que ocupan dos páginas. 




En la partitura de la elaboración están asignados 15 ó 30 segundos. 
Coincide con los 15 de la Performance y los 30 de la Antic Meet2. Al 
comienzo de la partitura se lee 6-6.15, que es el momento de intervención en 
Antic Meet2. 
Está escrita en dos pentagramas. Tudor, después de hacer las 
mediciones encontró tres duraciones distintas (corta, medio larga y larga), 
dos volúmenes (5 y 6 en la escala 1-10.5), tres frecuencias (grave, medio y 
agudo) y tres tipos de sonidos (nota grave en el teclado, aire de silbato o 
bocina y nota aguda en el teclado. 
Deja espacios sin escribir (aunque no se observan en el ejemplo),  
respetando espacio = tiempo. 




En el cuaderno negro aparece la realización de este gráfico nombrada 
como 56-57 BX BX. En realidad, lo que hace es hacer la lectura de ambos 
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gráficos de manera independiente para ser ejecutadas una detrás de la otra. Se 
podría presentar en este capítulo como dos elaboraciones individuales del 
mismo gráfico en dos distintas apariciones. Pero siguiendo el criterio de 
respetar la manera de nombrar sus elaboraciones, se analizará en el capítulo 
correspondiente a combinaciones de gráficos.  
En otros casos en los que elabora más de una vez distintas apariciones 
de un mismo gráfico, Tudor presenta sus elaboraciones de manera 




Sólo está en la combinación 54-55 BT BY. No está elaborado de 
manera independiente. Se analizará en el capítulo correspondiente. 
 
GRAFICO BZ 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: nueve líneas horizontales agrupadas de tres en tres por tres 
llaves. Al comienzo de cada llave están escritas las abreviaturas de los tres 
pedales: 
o  PED: Pedal derecho. 
o  SOS: Pedal Sostenuto (pedal central). 
o  U.C.: Pedal Una Corda (pedal izquierdo) 
Las tres líneas dentro de cada llave forman dos espacios entre ellas, 
que están marcados con una I el espacio superior y con una A el espacio 
inferior. 




Los dos espacios dentro de cada llave están recorridos por una línea 
oblicua ascendente y descendente, que atraviesa continuamente la línea 
central y nunca llega a tocar las líneas extremas dentro de cada llave.  
b)  Aparición en la partitura: su única aparición se produce en las páginas 
55-56.  
c)  Texto original del gráfico BZ: 
THE 3 PEDALS WITH I =INACTIVITY, AND A = ACTIVITY. ANY OR 
NO KEYBOARD, HARP OR NOISE SOUNDS (Los 3 pedales con I = 
inactividad, A = actividad. Cualquiera sonido o ninguno en el teclado, arpa o 
ruido). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: aquí no se encuentra elaboración de BZ. 
•  Cuadernillo negro: está señalada la elaboración de 55-56 BZ. 
b)  Tablas:  
•  Rehearsal: 55-56 BZ. 20 segundos entre 19.20 y 19.40. 
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•  Performance: 55-56 BZ. 20 segundos entre 19.30 y 19.50. 
•  Village Vanguard (I): 55-56 BZ. 20 segundos entre 1.10 y 1.30. 
•  Antic Meet: 55-56 BZ. 30 segundos entre 3.50 y 4.20. 
•  Antic Meet2: (55-56) BZ. 40 segundos entre 3.20 y 4. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no hay elaboración de BZ. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: 55-56 BZ. Le concede a este 
gráfico entre 20 y 30 segundos (.20-.30). En la elaboración está escrito al 
comienzo el momento de intervención 3.20-4. Se corresponde con la Antic 
Meet2. 
También escribe en la cabecera PEDALS para recordar que las 
anotaciones hacen referencia a ellos.  
Entre corchetes, al lado de la palabra PEDALS, está escrito ruler on 
bass strings. Quiere esto decir que antes de ejecutar este gráfico se deberá 
poner una regla sobre las cuerdas del registro grave (en el arpa del piano). 
Las acciones a realizar en el pedal están pasadas a un solo pentagrama. 
Las del pedal derecho en la quinta línea (línea superior); las del pedal 
sostenuto en la tercera línea (línea central); las del pedal izquierdo en la 
primera línea (línea inferior). Cada una de las acciones está escrita como una 
figura de negra. Las tres primeras, que son para realizar en cada uno de los 
tres pedales, llevan un rectángulo (en tinta roja) encima para señalar a cuál de 
ellos corresponde y para explicar el recurso a utilizar en los mismos: 
o  DAMPER (RELEASE): (soltar) el pedal derecho. Al soltarlo 
(después de haberlo pisado antes, lógicamente) sonará el ruido del 
hierro del pedal contra la madera donde se apoya al estar 
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desactivado y a la vez hará vibrar las cuerdas sobre las que está la 
regla, que las golpeará suavemente.  
o  SOS (TAP): pisar golpeando ligeramente (el pedal central). 
o  U.C. (RELEASE): soltar, igual que el pedal derecho. Sólo que 
al no activar los apagadores, solamente se produce el sonido que 
produce el hierro del pedal al golpear con la madera donde se 
apoya. Además habrá el ruido prácticamente imperceptible que 
produce el teclado al desplazarse lateralmente. 
Cada una de las negras en la partitura de tudor se corresponde con 
cada uno de los picos de las líneas de Cage que están en el espacio A, que es 
el de la actividad. Así, en la llave PED (pedal derecho), la línea ondulada 
llega 8 veces a la zona de actividad, lo que Tudor traduce como 8 acciones de 
pedal derecho. Con el pedal central (SOS) ocurre lo mismo. Las 8 veces que 
la línea llega a la zona de actividad se traduce en 8 acciones para el pedal 
central. Por último, para el pedal izquierdo, traduce en 7 acciones las siete 
veces que la línea llega a la actividad. 
 
Para el orden de las acciones Tudor hace una lectura vertical de las 
líneas que llegan a la zona de actividad. Si se observa detenidamente el 
original se puede ver que la línea superior está escrita verticalmente antes que 
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la inferior, que a su vez está antes que la del medio. La segunda acción viene 
escrita antes (la línea que llega a la zona de actividad) para el pedal central y 
así los escribe en su realización. Es estricto hasta el final del gráfico. Es 
también estricto con la distancia entre las acciones (espacio = tiempo). 
La elaboración ocupa dos líneas en un solo pentagrama. Al final del 
primero está la anotación 3.40. Como la duración total del gráfico es de 40 
segundos (3.20-4.), dicha anotación indica que cada una de las líneas durará 
lo mismo, es decir, 20 segundos. 
Al finalizar las acciones está escrita la anotación REMOVE RULER 




Este gráfico está realizado en los dos cuadernillos. En el blanco de 
forma individual, como 55-56 CA y en el negro en combinación con dos 
gráficos más, como 55-56 CB CA BU. En este capítulo se analizará la 
elaboración individual, dejando para el capítulo correspondiente la 
elaboración de este gráfico en combinación con los otros dos. 
 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: dos líneas rectas horizontales y paralelas. Hay en su interior  
líneas horizontales y verticales, delimitadas por líneas oblicuas. Las líneas 
horizontales y verticales del interior se cruzan en diversas zonas produciendo 
una zona cuadriculada. También en ciertos tramos una línea de puntos está 
escrita por encima y por debajo de las dos líneas paralelas principales y 
unidas a las mismas por una pequeña vertical, formando rectángulos sobre 
dichas líneas. 




A todo lo largo, en el interior de las dos paralelas, están escritos 
puntos negros (notas), que irán en las distintas zonas en las que queda 
dividido el espacio entre las líneas horizontales superior e inferior. 
b)  Aparición en la partitura: Cage solamente utiliza este gráfico una vez en 
su partitura. Está en las páginas 55-56 
c)  Texto original del gráfico CA: 
KEYBOARD (WHITE), MUTE (VERTICAL LINES), PIZZ 
(BRACKETTED BY DOTTED LINES), AND FRICTION (HORIZONTAL 
LINES) AREAS GIVEN. NOTES OF ANY PITCH. WHEN AREAS 
OVERLAP, EITHER, BOTH OR MORE TIMBRES MAY BE PRODUCED 
(Teclado (blanco), apagado (líneas verticales), pizz (segmentos de línea de 
puntos) y fricción (líneas horizontales) en áreas dadas. Notas de cualquier 
altura. Cuando las áreas se superponen, tanto cualquiera de los timbres, 
ambos, así como otros más podrán ser producidos).   
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR: 
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: 55-56 CA, de manera individual. 
•  Cuadernillo negro: 55-56 CB CA BU. Sólo aparece en esta combinación.  
b)  Tablas:  
•  Rehearsal: 55-57 BU CB CA, entre 17.50 y 18.20. Una duración de 1 
minuto y 30 segundos. 
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•  Performance: 55-57 BU CB CA. 1 minuto y 30 segundos entre 18. y 
19.30. 
•  Village Vanguard (II): 55-56 CA. 40 segundos, entre 1.40 y 2.20. 
•  Antic Meet: 55-56 BU CB CA. 1 minuto y 30 segundos entre 4.20 y 5.50.  
•  Antic Meet2: (55-56) CB CA BU. 2 minutos entre 4. y 6. 
•  Colonia: 55-56 CB CA BU. 1 minuto y 30 segundos, entre 5.50 y 7.20. 
•  Phoenix: 55-56 CB CA BU. Sin indicaciones relativas al tiempo.                  
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: 55-56 CA. .40 (segundos) de 
duración y con su momento de intervención 1.40-2.20, que es la que está 
escrita en la tabla para Village Vanguard (II). 
Tudor diferencia claramente los timbres tal como es indicado por 
Cage en la partitura. Las notas en el espacio blanco en el original son las 
tocadas en el teclado y las sitúa todas en el registro muy agudo. 
 Las que están en líneas verticales en Cage Tudor las escribe para ser 
apagadas (MUTE), como está prescrito por el compositor. El introduce la 
variante de apagar, según el registro, notas que lleven las cuerdas 
individuales, dobles o triples. Tudor no especifica cuáles serán las teclas 
concretas que se tocarán desde el teclado, sino que señala el registro. 
A las cinco notas o puntos que Cage escribe en el área cuadriculada 
Tudor les  asigna un timbre distinto según el área donde se encuentren 
(considera el último punto como situado en una cuadrícula). A todos ellos, 
excepto el tercero, les asocia la indicación de “fricción”, que indica por 
medio de una línea ondulada. Observando la partitura de la segunda 
realización, donde también utiliza este gráfico, se puede leer que la fricción 
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se realiza por medio de una baqueta de goma sobre la construcción (el 
mueble) del instrumento (RUB TEN), diferenciando la zona de la madera 
donde realizar la fricción. Distingue entre las zonas del tenor (TEN), bajo (HI 
BS para la zona alta y LO para la baja), y contralto (ALT). Diferencia entre 
fricción larga y corta, y añade además para la última de las fricciones la 
indicación VERT. (vertical), para indicar que la fricción sobre el mueble se 
hará con la baqueta colocada verticalmente. 
Al tercero de los sonidos en la cuadrícula, como está separado de los 
dos anteriores por una diagonal, le cambia el tipo de ataque e indica SCRAPE 
BS (rasgar las cuerdas del bajo), obteniendo un timbre totalmente distinto.  
Por último, para aquellas notas que en el original están en el área de 
segmentos de línea de puntos escribe dos pizz con plectro (PLM. Plectrum) 
para el registro muy agudo y pizz. una cuerda individual (PIZZ. M. SINGLE) 
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b)  Elaboración en el cuadernillo negro: no está elaborado en este cuaderno 
el gráfico CA. 
 
GRAFICO CB 
Este gráfico solamente está elaborado en combinación con otros. En el 
cuadernillo negro está la elaboración de 55-56 CB CA BU. En las tablas para 
Rehearsal, Performnce  y Antic Meet  aparece con el orden cambiado: 55-56 
BU CB CA. Igualmente se observa que las dos primeras tablas llevan mal las 
páginas de los gráficos. Están señaladas las páginas 55-57 pero los tres 
gráficos finalizan en la página 66. 
También se observa que en la Antic Meet2 la combinación está escrita 
como CB CA CU. Se trata obviamente de uno de los pocos errores que se 
pueden observar en la escritura tan detallada de David Tudor, pues el gráfico 
CU no existe. El último de la obra es el CF. 
Esta combinación se analizará en el capítulo que trata de las 
combinaciones de gráficos. 
 
GRAFICO CC 
1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: dos líneas paralelas distanciadas 7,2 centímetros entre sí. 
Encima de la superior y debajo de la inferior hay cuatro números. Cada uno 
de la línea superior está unido a uno de los cuatro de la línea inferior por 
líneas oblicuas. En el espacio entre la citadas líneas cuatro tipos de trazos 
(línea recta, de puntos, de rallas y entrecortadas) se entrecruzan y caracolean 
a todo lo largo.  




b)  Aparición en la partitura: su aparición se produce únicamente en la 
página 57. 
c)  Texto original del gráfico CC: 
THE FOUR DIFFERENTLY DRAWN LINES = FREQUENCY, 
DURATION, AMPLITUDE, OVERTONE STRUCTURE, IN ANY 
CORRESPONDANCE (.) MEASUREMENTS DEFINING THESE ARE TO 
BE MADE PERPENDICULARLY FROM STRAIGHT LINES ABOVE OR 
BELOW TO THEIR POINTS OF INTERSECTION, WITH SLANTING 
LINES. NUMBERS AT END OF THESE GIVE BY THEIR DIFFERENCE 
TIME AVAILABLE FOR SOUNDS (Las cuatro diferentes líneas dibujadas 
= frecuencia, duración, amplitud, estructura de armónicos, en cualquier 
correspondencia (.) Las medidas que las definen serán hechas 
perpendicularmente desde las líneas rectas superior o inferior hasta los puntos 
de intersección, con las líneas oblicuas. Los números al final de éstas dan por 
su diferencia el tiempo disponible para los sonidos). 
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2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
• Cuadernillo blanco: no está presente en él. 
• Cuadernillo negro: solo se encuentra una elaboración de CC en este 
cuaderno. 
b) Tablas:  
•  Rehearsal: 57 CC. Un minuto entre 20.30 y 21.30. 
•  Performance: 57 CC. Un minuto entre 20.40 y 21.40. 
•  Village Vanguard (I): 57 CC .30 segundos entre 4.15 y 4.40. 
•  Antic Meet: 57 CC. Un minuto entre 2. Y 3. 
•  Antic Meet2: (57) CC. Un minuto entre 1.40 y 2.40. 
•  Colonia: 57 CC. 30 segundos entre 3.15 y 3.45. 
•  Phoenix: 57 CC, sin indicaciones temporales. 
   
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no está elaborado en este 
cuaderno. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: 57 CC. En el comienzo señala una 
duración de 30 segundos o un minuto. Aparece como momento de 
intervención 1.40-2.40, que es el correspondiente a la tabla Antic Meet2. 
Como otras veces que aparecen gráficos que exigen realizar medidas 
para definir parámetros, Tudor decide utilizar distintos tipos de objetos para 
la  producción de los sonidos.  
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Al comienzo de su partitura Tudor escribe la indicación del tipo de 
sonidos que usará: NOISES AT REAR OF PIANO (ruidos en la parte trasera 
del piano). Añade entre paréntesis PEDAL ENGAGED (pedal accionado y 
atrapado). A continuación enumera los objetos que usará: 
o  Duck: (pato). 
o  Metal. 
o  Ruler: (regla). 
o  H. R. B. (Hard Rubber Beater): baqueta de goma dura. 
o  Plastic. 
Además utiliza otro recurso que no está enumerado al principio: 
STICK ON PENNY THROUGH HOLE (golpee con una vara o palo sobre un 
penique a través del agujero). Al final de la partitura de la segunda 
realización aparece entre el instrumental usado TUBE WITH PENNY AT 
BOTTOM (tubo con un  penique en el fondo). En otra sección que también 
describe el material usado escribe WOOD TUBE (tubo de madera). Como al 
principio de la elaboración dice que los sonidos se producirán en la parte 
trasera del instrumento, se entiende que sobre la tabla armónica al final de la 
cola colocará el tubo con un penique en el fondo que se deberá golpear 7 
veces. 
Cada una de estas acciones viene en un rectángulo unido por una línea 
a un punto (nota) en el pentagrama. 
Según se puede ver en las dos tablas de medidas hechas para el gráfico 
CC, lo que primero hace es asignar a cada línea curva una letra: 
o  a: _____ 
o  b:……… 
o  c: .-.-.-.-.-. 
o  d. - - - - - - 
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A cada una de esas líneas le asigna un parámetro: 
o  a = F (frecuencia). 
o  b = D (duración). 
o  c = A (amplitud). 
o  d = S (estructura de armónicos). 
Entonces lo que hace es anotar cuántas veces se cruzan las líneas a-d 
con las cuatro líneas oblicuas (que indican el tiempo, o el momento en que se 
producirán los sonidos). 
La línea a (frecuencia) se cruza 5 veces con la primera, 7 con la 
segunda, 5 con la tercera y 1 con la cuarta. 
La línea b (duraciones) se cruza 3 veces con la primera, y 1 vez con 
cada una de las tres líneas restantes. 
La línea c (amplitud) se cruza 1 vez con las tres primeras líneas 
oblicuas y 3 veces con la última. 
La línea d (estructura de armónicos) se cruza 3 veces con la primera y 
1 con las tres restantes. Coincide con la línea b (duraciones). 
La línea a (frecuencias) atraviesa las líneas oblicuas un total de 18 
veces. Decide hacer una escala dividiendo el teclado en sus ocho octavas, 
enumerando las teclas, dejando fuera las tres teclas más agudas: 1-12; 13-25; 
26-37; 38-49; 50-61; 62-73; 74-85. Las 18 medidas desde la línea inferior 
horizontal hasta los puntos de intersección dan resultados en sólo cuatro 
octavas. Se refleja en su versión escribiendo las acciones en cuatro sitios 
distintos del pentagrama: encima, debajo, en el segundo espacio y en la 
tercera línea. 
Las líneas b (duraciones) y d (estructura de armónicos) se cruzan con 
las líneas oblicuas seis veces. Tres veces con la primera y una vez con las 
otras tres. Se traduce en Tudor como seis acciones (seis timbres o distintas 
estructuras de armónicos) cada una con una duración distinta en función de 
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las características de su ejecución. En estas notas están escritos los segundos 
donde se producen los sonidos: 20, 21.3, 25.5, 37.9, 40.8 y 50.1. Están 
escritas para una duración de 60 segundos. Para la versión de 30 se dividirán 
esas cifras entre dos. 
La línea c (amplitud, es decir, dinámica) cruza la primera línea oblicua 
1 vez: es el 9 (en la escala 1-10.5) de los tres primeros sonidos. Una vez en la 
segunda (8.5 en la partitura). Una vez la tercera (9) y 3 veces la cuarta, donde 
Tudor convierte las tres medidas en dos amplitudes distintas (no se pudo 
saber qué tipo de escala utiliza para eso): 2.5 y 7, que utiliza en el último 
sonido y que es un efecto equivalente a un crescendo durante la fricción del 
plástico sobre la cuerda del bajo. 
Las acciones que prescribe son: 
o HARD R (RUBBER) B (BEATER) ON S (SOUND) B 
(BOARD): baqueta de goma dura sobre la tabla armónica. 
o DUCK THRU HOLE: pato a través del agujero (del (WOOD) 
TUBE WITH PENNY AT  BOTTOM, tubo de madera con un 
penique en el fondo). 
o RULER FLAT LO BS: regla plana sobre el bajo en la parte baja 
de las cuerdas (hacia la cola). 
o 7 STICK ON PENNY THRU HOLE: 7 golpeos en el penique a 
través del agujero (del (WOOD) TUBE WITH PENNY AT  
BOTTOM, tubo de madera con un penique en el fondo). En la 
partitura de la segunda realización escribe para este evento la 
anotación SB, que es Sound Board, la tabla armónica. Quiere decir 
que el penique está apoyado en dicha tabla. 
o 5 METAL B (BEATER) ON METAL: 5 veces con una baqueta 
de metal sobre metal (las barras del arpa). 
Cap. 9: Análisis de la primera realización hecha por Tudor 
 del Solo for Piano (II): elaboración y contenido de los gráficos 
407 
 
o  PLASTIC FRICTION (HORIZ) LO BS: fricción  (horizontal) 
del plástico sobre el bajo en la parte baja de las cuerdas. 
Debajo de los sonidos cuarto y quinto escribe 7 y 5 puntos 
respectivamente. Quiere decir que esas acciones se realizarán 5 y 7 veces. 
Quizás haga referencia a que la línea a (frecuencia) cruza 7 veces la segunda 
línea oblicua y 5 la tercera. Para un solo evento (pues las líneas b y d sólo las 
cruzan 1 vez) corresponden 7 y 5 frecuencias, que unifica en repetir el evento 
las veces indicadas. 
 
Por último, después de los sonidos escribe DESENGAGE PEDAL 
para recordar que se debe soltar el tope que atrapaba al pedal y así seguir 
tocando el resto de los gráficos. 
 




1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: un corto pentagrama horizontal es atravesado por otro 
vertical. El horizontal lleva dos claves, la de Sol y la de Fa al principio, 
indicando por medio de llaves a qué notas afecta cada una (en realidad se ve 
que a las escritas en las líneas adicionales superiores les afecta la de Sol y a 
las escritas en las líneas adicionales inferiores la de Fa). Al final del  mismo 
están las claves de Sol, y de Fa otra vez, pero escritas al revés, como para 
hacer una lectura del pentagrama girando al papel.  
El pentagrama vertical lleva una clave al comienzo y otra clave al 
final, escrita ésta al revés, para poder hacer dos lecturas. Una de arriba abajo 
y otra dándole la vuelta al papel. En sentido descendente este pentagrama 
vertical lleva la anotación de tres octavas altas y en sentido ascendente una 
octava alta. 
 
 Dentro de los pentagramas hay notas en forma de punto, de círculo  o 
de cruz, que llevan alteraciones en los cuatro sentidos posibles de lectura 
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b)  Aparición en la partitura: su única aparición es la de la página 57. 
c)  Texto original del gráfico CD: 
FOR . USE 1 OF 4 READINGS,  FOR USE 2 OF 4 READINGS, FOR X 
USE 3 OF 4 READINGS. HORIZONTAL READINGS = KEYBOARD. 
VERTICAL READINGS = HARP (Para . use 1 de 4 lecturas, para   use 2 de 
4 lecturas, para x use 3 de 4 lecturas. Lecturas horizontales = teclado. 
Lecturas verticales = arpa).  
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: no está elaborado CD en este cuadernillo. 
•  Cuadernillo negro: solo en este cuaderno se encuentra elaborado CD. 
b) Tablas:  
•  Rehearsal: 57 CD. 30 segundos entre 20 y 20.30. 
•  Performance: 57 CD. 30 segundos entre 20.10 y 20.40. 
•  Village Vanguard (II): 57 CD. 30 segundos entre .10 y .40  
•  Antic Meet: 57 CD. Entre 3. y 3.30, con 30 segundos de duración. 
•  Antic Meet2: (57) CD. 40 segundos entre 2.40 y 3.20. 
•  Colonia: 57 CD. 30 segundos entre 1.35 y 2.05. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no está elaborado en este 
cuaderno.  
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b)  Elaboración en el cuadernillo negro:  
57 CD: los 30 segundos que señala al principio se ven reflejados en el 
momento de intervención que aparece al principio del pentagrama. 2.40-3.20. 
Es el que aparece en Antic Meet2. 
Tudor escribe en dos pentagramas las diferentes lecturas que hace. En 
el original hay un punto (una lectura), dos círculos (dos lecturas) y tres cruces 
(tres lecturas) lo que significa que tiene que haber 14 notas. En Tudor esas 14 
notas corresponden a las siguientes lecturas (señalando las notas que se leen 
en su elaboración: 
o  El punto (una lectura): 
 Lectura vertical ascendente, en clave de Fa y una octava baja: Mi 
bemol H (H= Harp, arpa) de la primera línea adicional bajo el 
pentagrama inferior. 
o  Los dos círculos:  
Círculo primero: 
 1ª lectura (lectura vertical ascendente, en clave de Fa y una octava 
baja): lectura horizontal de izquierda a derecha. Es el MI (H), que 
está al final del pentagrama inferior. 
 2ª lectura (lectura horizontal de derecha a izquierda): es el 1RE (el 
re más grave). 
Círculo segundo: 
 1ª lectura (lectura horizontal de izquierda a derecha): es el mi b1, 
(en la primera línea del pentagrama). 
 2ª lectura (lectura horizontal de derecha a izquierda): el la (de la 
quinta línea del pentagrama inferior). 
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o  Las tres cruces: 
Cruz primera: 
 1ª lectura (lectura horizontal de izquierda a derecha): es el do3 
(segunda línea adicional sobre el pentagrama superior). 
 2ª lectura (lectura vertical ascendente): el FA # (Sol bemol en Cage) 
del primer espacio bajo el pentagrama inferior. 
 3ª lectura (lectura vertical descendente, en clave de Sol, tres octavas 
altas): el mi4 (H), de la tercera línea adicional sobre el pentagrama 
superior, octava alta.  
Cruz segunda: 
 1ª lectura (lectura horizontal de izquierda a derecha): fa3, sobre la 
tercera línea adicional del pentagrama superior.  
 2ª lectura (lectura vertical ascendente, en clave de Fa y una octava 
baja): el DO (H), de la segunda línea adicional bajo el pentagrama 
inferior. 
 3ª lectura (lectura vertical descendente, en clave de Sil y tres 
octavas altas): el do5 (H), la nota más aguda.  
Cruz tercera:  
 1ª lectura (lectura horizontal de izquierda a derecha): el 1La #, la 
primera nota del pentagrama inferior.  
 2ª lectura (lectura vertical ascendente, en clave de Fa y una octava 
baja): el 1La# (H) que está sólo dos notas después de la anterior.  
 3ª lectura (lectura horizontal de derecha a izquierda): el mi3 final. 
 






1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: un gran rectángulo con cuatro pentagramas de tamaño 
mediano en el interior. Los pentagramas, que no llevan ninguna clave al 
principio, empiezan y terminan en alguno de los lados del rectángulo. Están 
en posición oblicua y se cruzan entre sí. En su interior están colocadas notas 
(puntos) y llama la atención  la gran cantidad de líneas adicionales que llevan 
muchas de las notas. En su mayor parte estas notas van precedidas de una 
alteración. 
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b)  Aparición en la partitura: como ocurre con todos los gráficos que 
empiezan por la letra C, sólo tiene una aparición. Ésta se produce en las 
páginas 59-60. 
c)  Texto original del gráfico CE: 
CLEFS AMBIGUOUS. LEGER LINES ABOVE $ =15, BELOW&=13. 
MAKE INTERVALS AND AGGRAGATES WHERE SUGGESTED BY 
NOTATIONS (Claves ambiguas. Líneas adicionales encima $ =15, &=13. 
Haga intervalos y acordes cuando las notaciones se lo sugieran). 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: no está la elaboración de CE en este cuadernillo. 
•  Cuadernillo negro: aquí se encuentra la única elaboración, 59-60 CE. 
b) Tablas:  
•  Rehearsal: 59-60 CE. 30 segundos entre 22. y 22.30. 
•  Performance: 59-60 CE. 30 segundos entre 22.10 y 22.40.  
•  Antic Meet: 59-60 CE. 30 segundos entre 1. y 1.30. 
•  Antic Meet2: (59-60) CE. 40 segundos entre 1. y 1.40. 
•  Colonia: 59-60 CE. 30 segundos entre .30 y 1. 
•  Phoenix: 59-60 CE. Sin indicaciones de tiempo. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no hay aquí elaboración  de CE.  
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b)  Elaboración en el cuadernillo negro: 59-60 CE. Tudor presenta la 
elaboración de este gráfico en una escritura a dos pentagramas, con ambas 
claves. 
Los criterios que se observan en la partitura de Tudor son: 
1- La lectura se realiza de izquierda a derecha (verticalmente). 
2- Las notas dentro del pentagrama se leerán en una sola clave 
(cualquiera) y serán utilizadas por tanto una sola vez.  
3- Todas las notas situadas en líneas adicionales por encima del 
pentagrama serán leídas en clave de Fa. 
4- Todas las notas en líneas adicionales por debajo del 
pentagrama serán leídas en clave de Sol. 
5- Las notas que se puedan leer en líneas adicionales por debajo y 
por encima del pentagrama serán leídas en ambas claves (en líneas 
bajo el pentagrama en clave de Sol y sobre el pentagrama en clave 
de Fa) usando ambas notas como límites para realizar clusters. 
6- Las notas que permiten tres lecturas serán utilizadas para hacer 
dos clusters, entre la más grave y la media el primero y entre la 
media y el agudo el segundo. Siendo el primero un mordente del 
segundo. 
7- Las notas sin líneas adicionales de una intersección de dos 
pentagramas serán leídas dos veces (en cualquier clave) y serán 
igualmente utilizadas como notas extremas de un cluster. 
8- Si en la partitura de Tudor las notas extremas de los clusters 
son blancas las dos, será un cluster en teclas blancas. Si los 
extremos son ambos teclas negras, el cluster será en teclas negras. 
Si las notas extremas corresponden a una tecla blanca y otra negra 
el cluster será cromático. 
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9- La dinámica está asignada en función del ataque pianístico. Los 
clusters formados entre notas en líneas adicionales están marcados 
p. Los clusters dobles, formados por aquellas notas que tiene tres 
lecturas están señalados f. Las notas de una sola lectura y los 
clusters que tienen como alguno de sus límites una nota escrita 
dentro de un pentagrama llevan la indicación m (mezzo forte). 
Holzaepfel, cuando habla sobre la elaboración de este gráfico,  
dice que esta m indica muted (apagado con la mano sobre la 
cuerda). Sin embargo en la grabación no se aprecia que las cuerdas 
estén apagadas. En la tabla donde hizo los preparativos para esta 
elaboración (Holzaepfel, 1994) se ve que el último de los clusters 
está marcado p. Sin embargo en su elaboración final aparece como 
m, saltándose así la regla de asignación de la dinámica. Se trata de 
un error de trascripción del propio Tudor. 
Algunos de los clusters están marcados como corcheas unidas. En la 
grabación del estreno se aprecia que es una indicación de fraseo más que de 
medida. 
En la lectura de la nota 21 empezando por la vertical izquierda se 
aprecia que Tudor tuvo un error de lectura. Al leer esa nota en clave de Fa, es 
un Mi, pero él escribe un Re, como nota más aguda del cluster. 
También se observa que respeta las distancias entre las notas que hay 
en el original. 
Al comienzo indica como momento de intervención .45-1.15. , que no 
coincide con en ninguna de las tablas. 
Al final de la primera línea de la elaboración se lee 1.20. Hace 
referencia a la Antic Meet 2. Aquí asigna una duración de 40 segundos, entre 
1. y 1.40. La indicación de 1.20 al final de la primera línea quiere entonces 
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1.-ORIGINAL DE CAGE  
a)  Descripción: gráfico parecido a BZ. Tres llaves en una columna con las 
indicaciones de los tres pedales: SOS (sostenuto), U. C. (una corda), PED 
(pedal derecho). Dentro de cada llave hay tres cortas líneas horizontales 
paralelas. Entre la línea superior y la central está escrita una I y entre la 
central y la inferior una A. La llave inferior lleva estas letras en orden 
inverso: A para el espacio superior e I en el espacio inferior. Una línea curva 
de distinta forma en cada llave recorre parte del espacio entre las líneas 
horizontales. 
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b)  Aparición en la partitura: sólo está en la página 62, ocupando un corto 
espacio en la página, que no lleva ningún gráfico más. 
c)  Texto original del gráfico CF: 
AS IN BZ (Como en BZ). 
[BZ: THE 3 PEDALS WITH I =INACTIVITY, AND A = ACTIVITY. ANY 
OR NO KEYBOARD, HARP OR NOISE SOUNDS (Loa 3 pedales con I = 
inactividad, A = actividad. Cualquiera sonido o ninguno en el teclado, arpa o 
ruido)] 
 
2.- PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: sólo aquí se encuentra la elaboración de BZ. 
•  Cuadernillo negro: no está en este cuaderno. 
b)  Tablas:  
•  Rehearsal: 62 CF. 15 segundos entre 23. y 23.15. 
•  Performance: 62 CF. 15 segundos entre 23. y 23.15. 
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•  Village Vanguard (II): 62 CF. 10 segundos entre el inicio y .10. 
 
3.- ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: 62 CF. Está señalada su aparición 
entre .10-.30 segundos. Esta elaboración consiste en un solo compás en un  
único pentagrama sin clave al inicio. La lectura que hace Tudor es otra vez de 
izquierda a derecha. En la vertical se observa que el primer pedal que ocupa 
la zona de actividad es el pedal derecho. Así lo escribe en su elaboración y es 
el pedal derecho el primero en ser accionado. Le sigue inmediatamente el 
pedal sostenuto (en BZ se hacía un ruido con el pie al pisarlo). Cuando éste 
se activa se suelta el pedal derecho (en BZ al soltarlo debía hacer ruido). En 
el momento de liberar el pedal central está escrita una nota con una flecha 
curva debajo. Quiere decir que al soltarlo se debe producir un ruido cuando el 
pedal impacta con la madera y ese ruido debe ser mantenido con el pedal 
derecho (indicado esta vez por el punto y la flecha). Finalmente un asterisco 
indica el final de todas las acciones. 
El pedal izquierdo no es usado porque en el original la línea no ocupa 
nunca el lugar que indica actividad (I). 
 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: no está elaborado en este 
cuaderno. 
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9.2. COMBINACIONES DE DOS GRÁFICOS 
Muchos de los gráficos usados por Tudor aparecen en combinación 
con otros, llegando, en un caso, a juntar siete de ellos. Analizando estas 
combinaciones se entiende la frase que encabeza las directrices que Cage 
ofrece al comienzo de su partitura para la interpretación de esta obra: EACH 
PAGE IS ONE SYSTEM (cada página es un pentagrama). Cada una de las 
páginas del Solo for Piano es como un pentagrama convencional. Se puede 
utilizar todo ese pentagrama o parte de él. Se podrá hacer una lectura vertical 
u horizontal del mismo. En caso de lectura vertical se podrá hacer 
combinaciones de aquellos gráficos de la misma vertical. Así lo señala Cage 
en la breve introducción de la obra: THE WHOLE IS TO BE TAKEN AS A 
BODY OF MATERIAL PRESENTABLE AT ANY POINT BETWEEN 
MINIMUM (NOTHING IS PLAYED) AND MAXIMUM  (EVERYTHING 
IS PLAYED), BOTH HORIZONTALLY AND VERTICALLY (El todo 
debe ser tomado como un cuerpo de material   presentable en cualquier punto 
entre el mínimo (no se toca nada) y el máximo (todo es tocado), tanto 
horizontal como verticalmente. 
Todas las combinaciones de gráficos que hace Tudor son de gráficos 
que coinciden verticalmente, y además respeta la aparición de los sonidos en 
función de su lectura de izquierda a derecha. Quiere esto decir que cuando un 
gráfico comienza, por ejemplo, hacia el final de otro superior, en la 
elaboración de Tudor, los sonidos del primer gráfico se representarán hacia el 
final de aquellos que corresponden al gráfico que se presentó en primer lugar. 
Esto representa un criterio de interpretación importante para un 
pianista a la hora de preparar una versión. Pudiera pensarse que todas las 
combinaciones imaginables son posibles. Esto es verdad pero siempre 
teniendo en cuenta que se deben combinar gráficos que estén en una vertical 
(cada página es un pentagrama).  
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COMBINACIÓN DE GRÁFICOS D F 
1.-ORIGINAL DE CAGE (2-3 D F) 
En la partitura original el gráfico F se encuentra justo debajo del 
gráfico D, al comienzo del segundo tercio de éste. 
1.1 Gráfico D 
a)  Descripción: escrito en tamaño mediano, guarda cierta similitud con el 
gráfico B. Consta de dos pentagramas (en B sólo hay uno) unidos por una 
llave y encabezados por dos claves cada uno de ellos. Esas claves son iguales 
en algunos casos y diferentes en otros. En muchos casos la clave de Fa se 
encuentra arriba y la de Sol abajo. 
La música consiste en acordes individuales (ictus, al igual que en el 
gráfico B) con un par de números encima, que indica cuántas notas se leerán 
en una clave y cuántas en la otra. Pero, a diferencia de B, debajo de cada 
acorde están escritas dos flechas en cruz (excepto en el caso de un ictus de 
una nota sola, que lleva una flecha) y cuyas puntas señalan distintas 
direcciones: hacia arriba o abajo; hacia la derecha o izquierda. A las flechas 
las acompañan unos números, separados por comas, cuya suma es el total de 
notas del acorde. 
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Aunque los dos pentagramas van unidos por una llave, los acordes van 
en uno u otro de manera diferenciada. Es decir, cuando un acorde tiene más 
notas de las que podría abarcar una mano no reparte las notas entre los dos 
pentagramas. Cada acorde aparece en uno u otro, no importa el número de 
notas de que se componga. 
b)  Aparición en la partitura: este gráfico se presenta tres veces en el 
original. La primera en las páginas 2-3, con sólo 7 ictus, es de escritura muy 
clara. Las otras dos veces, páginas 4 y 37 ocupa muy poco espacio 
longitudinalmente pero está abarrotadísimo de acordes enormes para cada 
mano, por lo que las flechas con sus números ocupan mucho espacio 
verticalmente y se presentan en dos columnas, una antes de los pentagramas y 
otra después. Sobre estas columnas están escritas las siguientes anotaciones 
LR UPPER STAFF. Indica que las flechas de la vertical se corresponden 
con los acordes leídos de izquierda a derecha en el pentagrama superior. 
LR LOWER STAFF significa lo  mismo pero para el pentagrama 
inferior. En la página 37, debido al gran número de flechas que debería 
escribir verticalmente y para no entremezclarse con otros gráficos tiene que 
dividir cada una de las columnas en dos. Así, vemos dos columnas antes de 
los pentagramas, señaladas como A y B (cuando acabamos de leer la columna 
A seguimos con la B) y otras dos tras los pentagramas, también A y B. Aquí 
están otra vez las anotaciones sobre las columnas de LR UPPER STAFF 
y LR LOWER STAFF. Visualmente, la lectura de estas dos últimas 
apariciones resulta dificultosas. 
c)  Texto original del gráfico D: 
LIKE B, BUT WITH VERTICAL ARPEGGIATION AND TIME 
TENDENCIES MAKING USE OF HARMONICS UNNECESSARY. THE 
ARPEGGIATION IS INDICATED BY DOUBLE ARROWS 
ACCOMPANIED BY A SERIES OF NUMBERS. THE SIGN ↕ 1, 1, 1 
MEANS 1 NOTE IN THE MIDDLE FOLLOWED BY 1 NOTE HIGHER 
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OR LOWER FOLLOWED BY 1 NOTE LOWER IF THE 2ND WAS 
HIGHER, HIGHER IF THE 2ND WAS LOWER. ↓ 2, 1 MEANS TWO 
NOTES OF WHICH AT LEAST 1 IS THE HIGHEST OF THE THREE 
FOLLOWED BY A THIRD LOWER NOTE. THE HORIZONTAL 
ARROWS REFER TO TIME AND THE TENDENCY OF THE TONES TO 
SOUND SOONER, LATER, OR AT THE POINT OF NOTATION  (Como 
B, pero con arpegiados verticales y tendencias de tempo, lo que hace 
innecesario el uso de armónicos. El arpegiado está indicado por dobles 
flechas acompañadas por una serie de números. El signo ↕ 1, 1, 1 significa 
una nota en el medio seguida por otra más aguda o más grave, seguida por 
otra más grave, si la segunda fue más aguda, o más aguda si la segunda fue 
más grave. ↓ 2, 1 significa dos notas de las que al menos una es la más aguda 
de las tres y van seguidas por una tercera nota más grave. Las flechas 
horizontales hacen referencia al tempo y a la tendencia a que las notas suenen 
antes, después o en el punto en el que están escritas). 
1.2 Gráfico F 
a)  Descripción: dos pentagramas unidos por una llave, de tamaño pequeño, 
que empieza al final de la página 2 y continúa en la 3. El superior lleva la 
Clave de Sol y el inferior la Clave de Fa. Ambos pentagramas están llenos de 
acordes, notas dobles e individuales. Hay muchas notas (que están 
representadas por puntos negros, sin plicas) en poco espacio, y un número 
elevado de líneas adicionales. Encima de los pentagramas aparecen las cifras 
0, 3, 6, 9, 14, 18, 21, 23 y 24, separadas de manera equidistantes. El 0 está 
justo al inicio y el 24 justo al final. Del 0 al 9 van de tres en tres. Después las 
cifras siguen la serie descendente 5 (9+5=14), 4 (14+4=18), 3 (18+3=21), 2 
(21+2=23) y 1 (23+1=24).  
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b)  Aparición en la partitura: sólo lo vemos en las páginas 2-3. Está entre 
los gráficos D, por arriba y E por abajo. 
c)  Texto original del gráfico F: 
NUMBERS ARE SECONS OR OTHER TIME UNITS (Los números son 
segundos o cualquier otra unidad temporal). 
1.3 Imagen de la combinación D F: 
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2.-PRESENCIA EN TUDOR (2-3 D F) 
a)  Cuadernillos  
•  Cuadernillo blanco: aquí se encuentra la única realización de esta 
combinación 2-3 D F. En el original, el gráfico F empieza en el momento del 
último ictus de D.  
•  Cuadernillo negro: no hay ninguna en este cuaderno. 
b) Tablas: el hecho de que Tudor haya hecho la realización de estos gráficos 
puede dar a entender que pensó utilizarlos, pero finalmente no aparecen en 
ninguna de las tablas. 
 
3.-ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: igual que el C, que tampoco lo 
utilizó en ningún concierto, en la elaboración de D-F no vemos indicación 
alguna referente a la duración que pensaba asignarles. 
Como sólo se entremezclan durante un breve momento se presenta la 
elaboración de ambos gráficos de manera separada. 
3.1 Gráfico D.-Lo primero que queda claro a través de la partitura de Tudor 
es que los números debajo de los acordes dice el número de notas 
simultáneas que se tocan en los arpegiados. Vemos en el primer agregado 
que 1, 1, 1, 2 se traduce en una nota, seguida de una nota, seguida de otra 
nota y seguida de dos notas simultáneas. En el segundo ictus 2, 1 indica dos 
notas simultáneas seguidas de una. En el último acorde 1, 1, 3, 1, 1, 1 se 
traduce en una nota seguida de otra, seguida de tres sonidos simultáneos, 
seguidos de una nota, otra nota, y otra más. 
En cuanto a las flechas verticales ascendentes todas las notas de los 
acordes las escribe de grave a agudo y en las verticales descendentes del 
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agudo al grave. En los acordes señalados con ↕ respeta la idea de ascendente-
descendente. El primer ictus que presenta este signo con los números 1, 1, 1 
Tudor escribe un primer intervalo ascendente seguido de uno descendente. 
Aquí Tudor lee las tres notas en clave de Sol, cuando en Cage aparece sobre 
el acorde las cifras 2-1 con ambas claves. Por lo tanto, una de las tres notas 
debería haberse leído en clave de Fa. 
El quinto agregado del original presenta también el signo ↕ con los 
números 1, 1, 3 bajo las flechas y la indicación 1-4 para la lectura de las notas 
en ambas claves. Tudor trascribe la nota superior de este ictus en clave de Fa 
y el resto en clave de sol. Empieza el arpegio con la segunda nota más alta, 
sigue con la más grave y termina el arpegio con las otras tres notas restantes 
de manera simultánea. 
En relación a las indicaciones de las flechas horizontales (tendencia 
temporal) Tudor las interpreta así: punta hacia la izquierda= tocar las notas 
de cada acorde más espaciadas. Punta hacia la derecha= tocar las notas más 
juntas. Sin punta= misma distancia entre los grupos. 
Tudor introduce el uso de los pedales tonal y sostenuto. El uso del 3er 
pedal es para que se mantengan las notas del último ictus sonando juntas (la 
mano no las alcanza) y el pedal derecho las mezclaría con sonidos de F. 
3.2 Gráfico F.- Lo único que hace aquí Tudor es trascribir las notas del 
original de Cage, pero incluyendo algunos pequeños cambios que ayudan a 
una más fácil lectura: la indicación de octava alta cuando el compositor 
utiliza muchas líneas adicionales; las notas de un mismo acorde van unidas 
por una línea vertical; enharmoniza ciertas notas (substituye Mi # por Fa y 
casos similares); cambia de pentagrama (y por tanto de clave) algunos 
acordes para leer sin líneas adicionales (sin que esto suponga, según mi 
experiencia como pianista, que en la versión de Tudor todas las notas del 
pentagrama superior se toquen con la derecha o las del inferior con la 
izquierda). 
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En cuanto al significado que da a las cifras sobre el pentagrama 
superior (números=segundos u otra unidad temporal) no sabemos qué tipo 
de unidad les hubiera asignado. Puesto que esta combinación de gráficos no 
fue usada para ninguna de las presentaciones públicas de la obra, no dejó 
escrita ninguna indicación al respecto. 
 
En esta imagen de la elaboración de 3-4 D F se puede observar la 
segunda de las cuatro páginas. Es un sistema con cuatro pentagramas que se 
leen conjuntamente. En el pentagrama inferior están las notas del último ictus 
de D. En el superior, los acordes de F. En este punto la lectura de ambos 
gráficos no respeta la vertical de Cage. El ictus de D se adelanta a su vertical 
respecto a F. Quizás se deba a los números de la serie temporal de este 
gráfico, que no es regular.  
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: aquí no se encuentra ninguna 
realización de los gráficos D F (ni de cualquiera de ellos por separado). 
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COMBINACIÓN DE GRÁFICOS AC AE 
El gráfico AC de la página 31 aparece elaborado como gráfico 
individual en el cuadernillo negro. Lo mismo ocurre con 56-57 AE. 
Para la elaboración utiliza las apariciones de estos gráficos en las 
páginas 21-22, donde coinciden en la vertical, y que no fueron elaboradas 
individualmente.  
 
1.-ORIGINAL DE CAGE (21-22 AC AE) 
En el original el gráfico AC se muestra en una versión muy larga, 
ocupando especio en tres páginas. Encima de él está el gráfico AE, que 
empieza más tarde que AC y termina antes. 
1.1 Gráfico AC 
a)  Descripción: el indicativo de este gráfico va seguido de una cifra, tras la 
cual aparecen cuatro líneas (como un falso pentagrama) con puntos en los 
tres espacios entre dichas líneas. Una letra mayúscula va delante de cada uno 
de los tres espacios: I para el superior, A para el intermedio y O para el 
inferior. 
 
b)  Aparición en la partitura: dos veces se puede encontrar el gráfico AC. 
La primera en las páginas 21-23 y la segunda en la página 31. En la primera 
la cifra que acompaña al indicativo del gráfico es el 7 y en el segundo es el 3. 
c)  Texto original del gráfico D: 
NOISES. OF THOSE NOTATED PLAY ONLY THAT NUMBER GIVEN. 
I=INTERIOR PIANO CONSTRUCTION. A=AUXILIARY NOISES. 
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O=OUTER PIANO CONSTRUCTION. THE POSITION OF THE NOTE 
VERTICALLY GIVES ITS LOUDNESS (HIGH=fff) (LOW= ppp) (Ruidos. 
De aquellos anotados toque sólo el número dado. I= interior de la 
construcción del piano. A= sonidos auxiliares. O= sonidos en el exterior de la 
construcción del piano. La posición de la nota verticalmente da su volumen 
(alta= fff) (baja=ppp)). 
 
1.2 Gráfico AE 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño pequeño con clave de Sol el 
superior y clave de Fa el inferior. Las notas están representadas por puntos 
sin plicas y están entrelazadas por medio de líneas rectas formando un 
enrejado. Algunas líneas no conducen a ninguna nota. Sobre el pentagrama 
superior hay unas líneas formando segmentos horizontales con un número al 
principio. El espacio entre segmentos es de la misma longitud que el espacio 
ocupa cada uno de los mismos. 
 
b)  Aparición en la partitura: se presenta en las páginas 21-22 y en las 56-
57¸ siendo este último caso más largo. Los segmentos de la primera versión 
de AE llegan hasta el número 11 y en la segunda hasta el 40. 
c)  Texto original del gráfico F: 
PITCH-TIME AREAS SILENT UNLESS ACCOMPANIED BY 
NUMBERS, MEANING NUMBER OF TONES (ANY) TO BE PLAYED 
(Áreas de altura-tiempo en silencio, excepto cuando estén acompañadas por 
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un número, que indicará el número de notas (cualquiera) que deben ser 
tocadas). 
 
1.3 Imagen de la combinación AC AE: 
 
2.-PRESENCIA EN TUDOR (21-22 AC AE) 
a)  Cuadernillos  
•  Cuadernillo blanco: no está la elaboración de esta combinación en este 
cuaderno. 
•  Cuadernillo negro: es en este cuadernillo donde se encuentra la 
elaboración de esta combinación de gráficos: 21-22 AC AE. 
b) Tablas: 
•  Rehearsal: 21-22 AC AE, con una duración de 25 segundos entre 7.00 y 
7.25. 
•  Performance: 21-22 AC AE entre 6.40 y 7.25, con 25 segundos de 
duración. 
•  Village Vanguard (I): 21-22 AC AE, entre .45 y 1.10. 25 segundos de 
duración. 
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•  Antic Meet: 21-22 AC AE, entre 19.40 y 20.20, es decir con 40 segundos 
de duración. 
•  Antic Meet2: (21-22) AC AE. Aquí Tudor le asigna primeramente 40 
segundos (entre 19.50 y 20.30)  y 50 en la variante (entre 19.50 y 20.40). 
•  Phoenix: 21-22 AC AE, sin indicaciones temporales 
. 
3.-ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: aquí no está esta combinación.  
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: 21-22 AC AE. Aparece una 
duración de entre .25-.40 segundos. Son las dos duraciones que se observan 
en las tablas. Al principio de su versión escribe como el momento de 
intervención 4.50- 5.40. No coincide con ninguna de las tablas. 
Está escrita en un solo pentagrama, sin clave para los ruidos de AC,  y 
clave de Sol para los sonidos de  AE. 
Tudor empieza con la elaboración de AC y en el momento en el que 
coinciden en la vertical, en el original, eventos de ambos gráficos los 
entrelaza. 
Analizando el gráfico AE, se puede observar fácilmente que sólo hay 
dos áreas que no son silenciosas. Están al final del gráfico y llevan las cifras 
10 y 6, que son el número de notas que deben sonar en sendas áreas. 
Respetando el registro de las áreas de espacio-altura convierte las cifras 10 y 
6 en sendos clusters con esos números de notas. Si se traza una vertical desde 
el grafico AE al AC desde el espacio entre el 10 y el 6, se puede ver que hay 
un punto en el gráfico inferior (en el espacio central A). En la elaboración 
escribe entre los dos clusters un ruido de DUCK (SHORT) = Pato (corto). 
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En cuanto al gráfico AC, Tudor escoge 7 puntos, como indica la cifra 
al comienzo del gráfico. En la elaboración están señalados los ruidos con la 
letra que identifica el lugar de producción: I =interior; O = exterior; A = 
auxiliares. Como además respeta en su versión es espacio existente en el 
original entre los puntos usados, resulta fácil identificarlos: los cuatro 
primeros en la elaboración son los dos primeros en el espacio I y los dos 
primeros en el espacio O. Los otros tres son los dos primeros de la página 22 
(uno en I otro en O) y el siguiente que está en el espacio central (A). 
La producción de los ruidos está escrita en un rectángulo que va unido 
a un punto colocado en el pentagrama. Los correspondientes al interior (I) los 
escribe en la línea central; los correspondientes al exterior (O) los escribe 
encima del pentagrama; los sonidos auxiliares debajo del mismo. 
Los ruidos consisten en las siguientes acciones: 
1. (I) HARD R. B. ON PLASTIC: baqueta de goma dura (R. B.=Rubber 
beater) sobre plástico. Debajo de esta acción está escrito  CORK ON S. B. 
(corcho sobre la tabla armónica. S. B.= sound board). Parece una indicación 
personal para recordarse que debe preparar un  evento posterior. El corcho 
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estaría situado sobre la tabla armónica para protegerla, pues se trata de una 
parte muy sensible del instrumento. La protección de la tabla armónica ya le 
preocupó a Cage en algunas obras para piano preparado, como el Concerto 
for Prepared Piano, donde un tornillo golpea un trozo de madera colocado 
sobre ella. El efecto es similar y no la daña. 
2. (O) FLAT PLASTIC UNDER KB.: plástico plano bajo el teclado (KB. = 
Keyboard = teclado). Se golpea en la madera bajo el teclado con la parte 
plana de una regla de plástico triangular. Esta regla viene mencionada al final 
de la partitura de la segunda realización. Sobre esta acción está escrito 
también en lápiz edge pl. inside front case (metal) (borde plástico (borde de 
la regla triangular) dentro del frontal de la caja, en metal. Parece otra 
indicación que recuerda que debe dejar allí (en el metal dentro de la caja) el 
plástico usado. 
3. (I) HARD R. B. ON CORK SB.: baqueta de goma dura en corcho sobre la 
tabla armónica. 
4. (O) METAL ON L. CASE PLATE: metal en la chapa izquierda (L.= left) 
externa del mueble. En la partitura de la segunda realización escribe entre el 
material que usa METAL BEATER (baqueta de metal). Si se trata de la 
baqueta para el triángulo le tendría que usar longitudinalmente, pues si se 
golpea la madera con un extremo de esa varilla de metal estallaría la madera. 
5. (I) HARD R. B. ON REAR METAL CONS.: baqueta de goma dura en la 
parte trasera de la construcción metálica. Se refiere a la parte trasera del arpa. 
6. (O) HARD R. B. R. CASE CROOK: baqueta de goma dura sobre la parte 
derecha del mueble, en la curva de la cola. 
7. (A) DUCK (SHORT): pato (corto). Está también en la lista del 
instrumental usado como DUCK WHISTLE (pato que produce silbido). 
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Esta elaboración se toca con el pedal usado desde el principio hasta el 
final y la dinámica está indicada en valores pertenecientes a la escala 1-10,5 
usada en otros gráficos. 
 
COMBINACIÓN DE GRÁFICOS BD BE 
En las elaboraciones que se encuentran en el cuadernillo blanco hay 
una que  incluye a los gráficos BD BE y que tiene dos distintos encabezados, 
uno a continuación del otro: 47 BD BE (.10); 47-49 BD BE AO (1.-1.30).  
Se trata de dos encabezados distintos, con sus duraciones, pero sólo 
hay una realización. En ésta se presentan primero los gráficos BD BE 
combinados y les sigue la elaboración individual de AO. Tudor pensó, 
entonces, en usar alguna de las dos posibilidades que ha enumerado, aunque 
finalmente no llegó a usar ninguna en las tablas de los conciertos. 
Respetando los encabezados de los gráficos, se presenta tanto como 
combinación de dos como de tres gráficos. A continuación se analiza 47 BD 
BE. La combinación de tres gráficos la será en el capítulo siguiente. 
1.-ORIGINAL DE CAGE (47 BD BE) 
1.1 Gráfico BD  
a)  Descripción: un pequeño rectángulo vertical dividido en ocho filas. 
Dentro de alguna de ellas hay uno o dos puntos. Ante cada una de las filas del 
rectángulo hay indicaciones dinámicas. Las filas sin puntos llevan dinámicas 
entre paréntesis. Las que llevan puntos, por el contrario, dinámicas sin 
paréntesis. El rango va desde ppp hasta ff, repitiéndose alguna (pp tres veces, 
por ejemplo) y estando ausentes otras (no está f ni mp). 




b)  Aparición en la partitura: aparece una única vez en el original. Ocurre 
en la página 47 y ocupa un lugar muy pequeño.  
c)  Texto original del gráfico BD: 
NOTES ARE WITH AMPLITUDE GIVEN. ADJACENT AREAS MAY BE 
USED TO AFFECT ATTACK (Las notas están con una amplitud dada. Las 
áreas adyacentes pueden ser usadas para afectar al ataque). 
1.2 Gráfico BE 
a)  Descripción: un rectángulo parecido a BD pero mucho más grande y en 
disposición horizontal. Está dividido en 14 filas entre las que están dibujadas 
notas (puntos). Al lado de BE, y antes del rectángulo aparece el número 2. 
Cada una de las filas del rectángulo va precedida de una indicación. Las 
cinco superiores están englobadas en la anotación R.H. (Right Hand = mano 
derecha) y cada fila lleva delante un número del 1 al 5 en sentido descendente 
(la más alta va precedida de un 5). Las cinco inferiores están asimismo 
englobadas en la anotación L.H. (Left Hand = mano derecha), llevando 
también los números del 1 al 5 pero esta vez en sentido ascendente (a la 
última fila la precede el 5). Las cuatro filas del medio están precedidas, en 
sentido descendente, por las siguientes anotaciones: 
o FLAT HAND R.: mano derecha (R = right = derecha) plana. 
o  FORE ARM R.: antebrazo derecho. 
o  FORE ARM L.: antebrazo izquierdo (L = left =izquierdo). 
o  FLAT HAND L.: mano izquierda plana. 
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b)  Aparición en la partitura: sólo aparece en la página 47, igual que ocurre 
con el gráfico BE. 
c)  Texto original del gráfico BE: 
NUMBER = EVENTS TO BE EXPRESSED. NOTES REFER TO 
FINGERS, HANDS, FOREARMS TO BE USED IN PLAYING (El número 
= eventos a ser expresados. Las notas hacen referencia a los dedos, manos, 
antebrazos usados al tocar). 
1.3 Imagen de la combinación BD BE 
 
Tercera parte. Análisis de los resultados 
436 
 
2.-PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: en este cuaderno hay dos menciones distintas de BD 
BE. La primera en la combinación 47 BD BE y la segunda en la combinación 
47-49 BD BE AO. Se trata de una sola elaboración donde a continuación de 
BD BE escribe AO.  
• Cuadernillo negro: no hay elaboración de este gráfico. 
b) Tablas: esta combinación de dos gráficos no fue usada para ninguna de las 
versiones. 
  
3.-ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: se analiza aquello que 
corresponde exactamente con los gráficos BD BE. El segundo fragmento, 
más largo, es la elaboración del gráfico AO. 
47 BD BE: lo que hace Tudor en esta realización es unir estos dos gráficos 
que tan bien se complementan. El primero ofrece dinámicas  y el segundo 
ofrece notas. Lo que hace Tudor es asignar las dinámicas de BD a las notas 
de BE. 
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El número 2 que va después del indicativo BE indica el número de 
“eventos a ser expresados”. Tudor decide usar todos los puntos presentes en 
el rectángulo y agruparlos en dos eventos. El primero de 5 corcheas, refleja el 
dibujo de los puntos del gráfico BD leídos de izquierda a derecha, usando 
notas (puntos) que están representados en el gráfico BE. El primero de los 
puntos de BD se encuentra en el registro medio agudo y le asigna el mi b2 
(del cuarto espacio en clave de Sol) para la mano izquierda. En su 
elaboración escribe el 3 encima, que es uno de los puntos que está en la fila 3 
para la mano izquierda. El siguiente punto en el original está debajo del 
primero. En su versión al primer mi b3 le sigue un cluster (mano derecha) 
entre sol3 y mi3 (es decir, es más grave que el mi b3 anterior, con lo que 
respeta el dibujo del original). Este cluster corresponde al punto que va en la 
fila de BE marcada con “mano derecha plana”. El tercero de los puntos 
(siguiendo con la lectura del original de izquierda a derecha) baja dos filas, lo 
que se traduce en la elaboración de Tudor con una nota más grave, el si (bajo 
el pentagrama). El número 5 indica que es el punto de la fila 5 para la mano 
izquierda. Le sigue en el original el punto más agudo y termina el quinto 
punto bajando una fila. En Tudor siguen una nota muy aguda en la mano 
derecha, con un 3 escrito que indica la fila de BE con la que se corresponde, 
y termina con una nota para la izquierda bajando una octava en su registro. 
Lleva el número 3, que lo identifica en el gráfico BE. 
Las dinámicas también se corresponden con las del gráfico BD en 
cuanto a cuál se le asigna a cada punto. Las notas llevan la dinámica en el 
orden de lectura de izquierda a derecha de BD, cambiando las tres últimas 
por la dinámica de una fila adyacente. En el original Cage dice “Las áreas 
adyacentes pueden ser usadas para afectar al ataque”. 
El segundo de los eventos consta de tres clusters. El primero se 
corresponde con el punto que va en la fila de “mano izquierda plana”, el 
segundo con el que va en la fila de “antebrazo izquierdo” y el tercero de los 
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clusters está formado por tres notas contiguas, cada una de ellas relativa a 
uno de los puntos situados en las filas 3, 4 y 5 de la mano derecha. Aquí la 
dinámica dominante es el piano, a semejanza del gráfico BD donde también 
es la dinámica dominante. 
A partir de aquí la partitura de Tudor continúa con la realización de 
AO, que se verá en el apartado de combinación de tres gráficos. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: no está presente en el cuaderno 
negro la elaboración de esta combinación. 
 
COMBINACIÓN DE GRÁFICOS BT BY 
Esta combinación se encuentra elaborada en el cuaderno blanco. Hay 
una sola elaboración que tiene en el margen izquierdo dos anotaciones: 54 
BT y 54-55 BT BY. Tanto BT como BY son gráficos en los que Tudor 
utiliza ruidos. Al primero de estos gráficos le corresponden 13 sonidos 
(ruidos), que son las trece instrucciones de la elaboración. El gráfico BY 
demanda 21 ruidos. Los doce primeros son los mismos que los del gráfico 
BT. El número 13 tiene dos instrucciones, una para BT de forma individual y 
otra para BT BY. Los ruidos del 13 al 21 para completar BY son otras tantas 
instrucciones que irían incluidas en el ETC del número 13.  
1.-ORIGINAL DE CAGE (54-55 BT BY) 
1.1 Gráfico BT 
a) Descripción: este gráfico de aspecto no musical es muy gráfico, valga la 
redundancia, en cuanto a sus intenciones. Están dibujados con líneas de 
puntos dos pianos de cola, uno detrás de otro, puestos en fila. En un 
rectángulo que abarca el final del primero y un poco del comienzo del 
segundo están escritas notas (representadas sólo por puntos negros). 
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El primero de los pianos presenta una línea (también de puntos) que 
recorre la parte más larga de la cola de forma perpendicular al teclado. 
 
b)  Aparición en la partitura: su única aparición se produce en la página 54, 
donde los otros dos gráficos de esta página son también en escritura no 
musical. 
c)  Texto original del gráfico BT: 
NOTES GIVE PLACE OF PERFORMANCE WITH RESPECT TO PIANO 
(Notas dan el lugar de ejecución con relación al piano). 
1.2 Gráfico BY 
a)  Descripción: se trata de un rectángulo muy alargado y estrecho con 
puntos en su interior. 
 
b)  Aparición en la partitura: solo está en las páginas 54-55 del original. 
c)  Texto original del gráfico BY: 
ANY NOISES, THEIR RELATIVE PITCH GIVEN GRAPHICALLY (UP = 
HIGH, DOWN  =  LOW) (Cualquier ruido, estando dada gráficamente su 
altura relativa (arriba = alto, abajo = bajo)). 
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1.3 Imagen de la combinación BT BY 
 
2.-PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
• Cuadernillo blanco: es aquí donde está la elaboración de esta 
combinación. 
• Cuadernillo negro: aquí solo está 54 BT2 de forma individual.  
b)  Tablas:  
•  Rehearsal: 54-55 BT BY. 1 minuto y 30 segundos, entre 16.20 y 17.50. 
•  Performance: 54-55 BT BY. 1 minuto y 30 segundos, entre 16.30 y 18. 
•  Antic Meet: 54-55 BT (BY). En esta tabla no está señalado el gráfico BY, 
pero es un desliz, pues el gráfico BT, no está en la página 55, y además la 
duración es la misma que en la tabla para Rehearsal o para Performance, 1 
minuto y 30 segundos. Además, en la elaboración señala para 54-55 BT BY 
una duración  entre 1.30-2. Para 54 BT señala 1 minuto. Tiene su 
intervención entre 5.50 y 7.20 (1 minuto y 30 segundos). 
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•  Colonia: 54-55 BT. 1 minuto y 20 segundos, entre 8. y 9.20. Esta duración, 
al ser mayor de un minuto nos indica que se trata de 54-55 BT BY. El gráfico 
BT, por otro lado, no está en la página 54. 
3.-ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: en la elaboración de Tudor la 
música se presenta como una lista de instrucciones para la producción sonora 
Los 12 primeras instrucciones son los doce primeros sonidos de ambos 
gráficos. El 13 tiene dos posibilidades distintas de producción. El colocado al 
lado derecho será el correspondiente al último sonido del gráfico BT. El 
colocado al lado izquierdo será el ruido (punto) 13 que continuará 
produciendo ruidos hasta llegar al número 21, que es el número de puntos 
que están dentro del rectángulo que es el gráfico BY.  
En el margen izquierdo se lee el tiempo que le asigna a esta 
combinación de gráficos: 1.30-2. En la parte superior de la elaboración, se lee 
el momento de intervención 8-9.20, 1 minuto y 20 segundos. Es la anotación 
exacta que aparece en la tabla para Antic Meet2 y que corresponde a la 
combinación de BT con BY. 
También en referencia al tiempo, está escrita la indicación 
DESREGARD TIME (no preste atención al tiempo), lo que indica una total 
libertad para realizar las operaciones dentro del tiempo asignado. 
Las 12 primeras instrucciones, comunes a los dos gráficos, se 
presentan como el material de producción sonora de BT. La instrucción 13 se 
presenta en las explicaciones de elaboración de ambos gráficos.     




54 BT: los 13 puntos del original se convierten en Tudor en 13 instrucciones 
para producir sonidos. Realiza una lectura del dibujo de Cage de abajo hacia 
arriba. Los 7 primeros puntos están ante el frontal del piano. Le siguen 5 
puntos situados en el interior del instrumento, concretamente en la parte final 
de la cola. Para terminar hay otro punto fuera de la cola. 
Para entender las abreviaturas ha sido muy valiosa la indicación que 
aparece al final de la partitura de la segunda realización, donde enumera los 
materiales usados para producir sonidos no convencionales (anexo 3).  
Al comienzo de la página donde está escrita esta elaboración se lee AT 
REAR: H. R. B.; PLASTIC (al fondo (de la cola del piano): Hard Rubber 
Beater (baqueta de goma dura) y plástico. Será el material que usará en los 
eventos realizados en la cola del piano. 
Los siete primeros, fuera de la cola, son: 
1.  ENGAGE PEDAL: bajar el pedal (derecho) y fijarlo. En la lista de 
objetos mencionada aparece clothspin for pedal (paño o trapo envuelto para 
el pedal). El intérprete introduce el paño entre el pedal y la madera donde se 
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apoya al no estar pulsado y éste queda entonces activado, permitiendo al 
pianista levantarse, y capturando entonces (al tener los apagadores levantados 
y, por tanto, las cuerdas libres) todos los sonidos producidos en el piano y la 
resonancia de los sonidos cercanos. Es curioso ver que incluye el ruido de 
este proceso como evento sonoro. En su elaboración aparece corregido el 
orden. Estaba en un principio en cuarto lugar. Al colocarlo de primero 
aporovecha todas las resonancias de los demás eventos. 
2.  GLISS. BLACK KEYS, L.H. MUTE, BS. TO TRB.: glissando en teclas 
negras, mano izquierda (L.H., Left Hand) enmudeciendo (es decir, 
poniéndola sobre las cuerdas en el interior del piano para apagar su sonido), 
del bajo al soprano (BS = bass, bajo; TRB = treble, soprano). 
3.  GLISS. WHITE KEYS WITH PLASTIC, TRB. TO BS (PLASTIC IN 
POCKET): glissando en teclas blancas con plástico, del soprano al grave 
(plástico en el bolsillo).  
4. START TAPE (LEFT OF PIANO): comience la cinta (a la izquierda del 
piano). No se encuentra ninguna referencia a qué cinta se refiere. Una 
posibilidad es que se trate de la usada para el gráfico P. 
5, 6, 7. AMP. COIL. ETC. (RIGHT OF PIANO): Coil significa en inglés 
muelle, bovina y también bordón (o cuerda entorchada que se encuentra en el 
registro más grave del piano). Por la grabación se deduce que podría tratarse 
de un bordón de piano. Se traduce la anotación como “bordón amplificado, 
etc. (a la derecha del piano)”. El etc. lo explica Tudor como: 
o  5. MUTE T. (Mute top): apagar la parte superior. (LÍNEA 
ONDULADA) B.: Se trata de la línea que utilizó en el gráfico J 
para indicar botes seguidos (bounce). La B. quiere decir bottom, la 
parte inferior del muelle. 
o  6. MUTE B.: apagar la base (B. = Bottom). PINCH T.: pellizcar 
la parte superior (T. = Top) 
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o  7. FLICK: golpe entre el pulgar y el índice o dedo medio, como 
el que se hace para jugar a las canicas. 
Las instrucciones 8 al 12 están incluidas dentro de una llave con la 
inscripción AT REAR OF PIANO (en la parte trasera del piano). Coinciden 
con los puntos 8 al 12 que están escritas dentro del instrumento en el gráfico 
original. Esas instrucciones para ejecutar en la parte trasera del piano son: 
8.  SWEEP (HOR.) MUTED SINGLE STRGS: haga glissando (Sweep = 
barrer) horizontal sobre cuerdas individuales apagadas. 
9.  SWEEP HARP (BEHIND BRIDGE) HAND: glissando en el arpa 
(detrás del puente) con la mano. 
10.  PLASTIC FRICTION, VERTICAL AND FLAT: fricción con el 
plástico, vertical y plano. 
11.  EDGE PLASTIC ON BS. BRIDGE: borde del plástico en el puente del 
registro grave. 
12.  SWEEP BEHIND BS. BRIDGE WITH HARD R. B. 
(DESCENDING): glissando detrás del puente en el registro grave con 
baqueta de goma dura (descendiendo). 
Finalmente, el punto superior del original, que vuelve a estar fuera del 
piano, vuelve a ser traducido por un golpe sobre el muelle, concretamente en 
el soporte sobre el que está colgado. En la elaboración está fuera de la llave 
que incluye a los sonidos hechos en la cola. 
13.  STRIKE STAND: golpear el soporte donde está fijado el bordón. Se 
encuentra escrita en la parte derecha de la hoja, de manera apartada.  
  
54-55 BY: a partir del sonido 13 todo se relaciona con BY. Los nueve ruidos 
preceptivos hasta completar los 21 del original están incluidos en la 
anotación de Tudor COIL ETC. Es decir, vuelve a usar el bordón. Para saber 
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qué es lo que incluye el ETC se debe acudir al final de la partitura de la 
segunda realización, donde enumera bajo la palabra Coil las formas de 
conseguir ruidos en dicho bordón. Las acciones que aquí aparecen son 9: 
• Mute top and vibrate bottom: apague la parte superior y haga vibrar la 
inferior. 
• Mute bottom and pinch top. Apague la parte inferior y golpee la superior. 
• Flick: golpe de muñeca. 
• Strike stand: golpee el soporte. 
• Raise and drop: suba y deje caer. 
• Flick: golpe de muñeca. 
• Vertical slash: golpe (a modo de latigazo) vertical. 
• Raise and shake: suba y agite. 
• Drop. Deje caer. 
Como se puede observar algunas acciones se repiten y las tres 
primeras son las mismas que aparecen como instrucciones 5, 6 y 7.  
b) Elaboración en el cuadernillo negro: aquí no hay elaboración de esta 
combinación. 
 
COMBINACIÓN DE GRÁFICOS BX BX 
Esta combinación consiste en realidad en la lectura continuada de las 
dos apariciones del gráfico BX que se producen en la partitura original. 
 
1.-ORIGINAL DE CAGE (56-57 BX BX) 
 1.1 Gráfico BX 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño medio y con las claves de Sol y 
de Fa en su posición tradicional. Encima del pentagrama superior hay muchas 
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líneas adicionales, pues el registro muy agudo está lleno de notas. A medida 
que se desciende en el registro el número de notas es claramente menor, 
teniendo el registro grave solo dos notas dispuestas como una nota doble. Las 
notas van unidas por líneas ligeramente curvas en sentido vertical, formando 
un diseño similar a la estructura de un árbol. Del tronco (registro grave) salen 
una ramas principales (medio grave) de las que a su vez salen otras más 
ligeras (medio agudo) de donde salen finalmente las hojas (muy agudo). 
Cuanto más se asciende mayor es la espesura. 
 
b)  Aparición en la partitura: aparece dos veces. Una primera vez, de corta 
duración en la página 56 y una segunda, más larga, también en la página 56 
pero inmediatamente después de la primera, en la vertical de una lectura de 
izquierda a derecha. 
c)  Texto original del gráfico D: 
ALL AT ONCE LIKE A MOMENT OF A PLANT (De repente como un 
momento de una planta). 
1.2 Imagen de la combinación BX BX (entre otros gráficos de las páginas 
56-57): 
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2.-PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: en este cuaderno no hay ninguna elaboración de BX. 
•  Cuadernillo negro: se encuentra la combinación 56-57 BX BX. 
b) Tablas:  
•  Rehearsal: 56-57 BX BX. 20 segundos entre 19.40 y 20. 
•  Performance: 56-57 BX BX. 20 segundos entre 19.50 y 20.10. 
•  Village Vanguard (II): 56-57 BX BX. 20 segundos entre .40 y 1. 
•  Antic Meet: 56-57 BX BX. 20 segundos entre 3.30 y 3.50. 
 
3.-ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no hay elaboración alguna de BX. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: la elaboración de BX se presenta 
como una combinación de la lectura de las dos veces que aparece el gráfico. 
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Esta combinación tiene asignada una duración total de .20-.30 segundos, si 
bien en las tablas siempre se le asigna 20 segundos. Al comienzo aparece su 
intervención en el minuto 3.30-3.50, que es la que aparece en la tabla para 
Antic Meet. 
En realidad se trata de una presentación de las dos elaboraciones 
individuales, una seguida de la otra. Es así como se presenta su análisis. 
56-57 BX (primera aparición en la página 56 del original): la lectura que hace 
de este gráfico David Tudor puede servir de ejemplo de hasta qué punto se 
involucra a la hora de traducir el original a su versión pianística. Cuando hace 
una lectura de un gráfico la lectura siempre la realiza de izquierda a derecha. 
En la elaboración de esta primera aparición de BX, en lugar de esa lectura de 
izquierda a derecha, escoge una lectura de abajo hacia arriba, en clara 
referencia al “momento de una planta” del que habla el original. Como en el 
crecimiento de éstas, su elaboración empieza desde abajo, con las dos notas 
del grave. En el original, de las dos notas graves, la superior está antes si se 
hace una lectura de izquierda a derecha. Sin embargo, Tudor empieza con la 
inferior por ser la inferior. Lo siguiente son las cuatro ramificaciones que 
salen de estas dos notas graves. La primera sale del sol b y termina con los 
dos grupos de tres notas que salen de ese sol b, tocando antes el más grave (el 
segundo grupo) y después el más agudo (el primer grupo). La segunda 
ramificación sale del do, sigue con el fa1 y termina con los dos grupos de tres 
notas, donde también se toca primero el grupo más grave (el segundo) y 
después el agudo (el primero). La tercera ramificación sale del si b y sigue 
con el do#2 y termina igualmente con los dos grupos de tres notas, 
anteponiendo el más grave al más agudo. Por último, la cuarta ramificación 
sale del re b3 y termina con los grupos de tres notas, donde en este caso se 
toca antes el primero por ser ligeramente más grave. Se puede observar que 
las cuatro notas de las que salen dos grupos de tres son tocados en orden de 
grave a agudo (la cuarta nota va antes que la tercera).  
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Si bien al elaborar el original escribe los eventos de más grave a 
agudo, el intérprete debe realizar juna lectura de izquierda a derecha. Y como 
la escritura de cada una de las ramificaciones la realiza en forma oblicua, los 
sonidos de las distintas ramas se van entrelazando, como pasaría con las 
ramas de un árbol al observarlas. 
Tudor conserva en su escritura por medio de líneas de corchea las 
cuatro ramificaciones del original. Todas estas líneas no son más que una 
referencia visual. Las dos notas más agudas de cada grupo de tres, están 
escritas como corcheas con una pequeña línea oblicua que las cruza. En el 
segundo de estos grupos hay un error de lectura: la segunda nota, La en Cage 
aparece como Si en Tudor.  
Escribe la clave de Sol con un 8 encima para indicar que todo suena 
una octava más alta de lo escrito y facilita así la lectura del original, que 
usaba muchas líneas adicionales. 
Escribe además un solo pedal para todo el fragmento. 
56-57 BX (segunda aparición en las páginas 56-57): en su versión 
Tudor deja un espacio en blanco entre la anterior elaboración y esta que se 
debe interpretar como una pequeña pausa. Utiliza una escritura donde espacio 
es igual a tiempo. Utiliza igualmente la clave de Sol con un 8 para indicar 
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octava alta y facilitar la lectura e indica también un solo pedal para el 
fragmento completo. 
El plantea miento para esta elaboración es diferente al usado para la 
aparición anterior del mismo gráfico. Aquí conserva fielmente la escritura del 
original. Lo que hace es trascribir el original suprimiendo las líneas 
indicativas de las ramificaciones. Escribe como corcheas los grupos de tres 
notas de la zona más aguda. El resto las escribe como negras (no las enlaza 
como hacían  en la elaboración anterior). Respeta absolutamente las 
distancias entre las notas (a mayor distancia entre dos notas más tiempo debe 
haber entre ellas. Espacio = tiempo). 
 
Una novedad con respecto a la anterior es que introduce una escala 
dinámica, la usada anteriormente de 1-10.5. Demarca con tinta roja cinco 
regiones horizontales con sendos valores. Siendo el más alto (10.5) el 
correspondiente a las dos notas más graves. A medida que las regiones suben 
al agudo se hacen más suaves. Las otras cuatro están señaladas, del grave al 
agudo, con los siguientes números: 8; 5.5; 3; 0.5 (baja del nivel 1, el menor 
en la escala de Bo Nilsson). Estas cifras, así como la indicación de pedal 
están escritas en tinta azul.   
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9.3.  COMBINACIONES DE TRES GRÁFICOS 
COMBINACIÓN DE GRÁFICOS N P Q 
1.-ORIGINAL DE CAGE (9-11 N P Q) 
En la partitura del Solo for Piano el gráfico N empieza al principio de 
la página 9 y se prolonga a la página 10. El gráfico P empieza al final de la 
página 9 y alcanza casi el final de la 10. Por último el gráfico Q empieza en 
la página 10, en la vertical donde termina N y se prolonga hasta la mitad de la 
página 11. Es en el momento en el que empieza este último gráfico donde 
coinciden en una vertical los tres.  
1.1 Gráfico N 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño mediano, el superior en clave e 
Sol y el inferior en clave de Fa. Notas en forma de puntos ocupan el 
pentagrama (muchas están en las líneas adicionales del registro agudo). Se 
presentan escritas como notas individuales o acordes, dejando unas veces más 
espacio que otras entre ellas. Cada nota individual o acorde lleva asignada 
una dinámica (de ppp a fff). Las tres veces que aparece el Do central lleva la 
indicación de pizz. En dos lugares está señalado el uso de los pedales. Y una 
nota está escrita en forma de rombo (bajada sin que suene). 
 
b)  Aparición en la partitura: ésta combinación de las páginas 9-10 es la 
única aparición de este gráfico en todo el Solo. 
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c)  Texto original del gráfico N: 
LIKE I, BUT WITH VARYING DYNAMICS. SOSTENUTO PEDAL 
GIVEN (Como I, pero con dinámicas variadas. El pedal sostenuto viene 
dado). 
[I: PIZZ. WHERE INDICATED. A SINGLE TONE, INTERVAL, OR A 3 
NOTE AGGREGATE. REAPPEARANCES OF TONES TO BE PLAYED 
AS ORIGINALLY (Pizz. donde indicado. Una sola nota, intervalo, o acorde 
de 3 notas. Reapariciones de notas deben ser tocadas como originalmente).] 
1.2 Gráfico P 
a)  Descripción: gráfico de aspecto no musical. Consiste en un rectángulo 
muy alargado y de poca altura en cuyo interior se ven puntos negros 
distribuidos a todo lo largo y situados a diferente altura. La línea superior del 
rectángulo lleva la indicación SOFT (suave) y la inferior LOUD (fuerte).  
 
b)  Aparición en la partitura: solamente aparece una vez, en las páginas 9-
10. Convive con otros muchos gráficos en unas páginas muy densas en 
cuanto a la escritura. 
c)  Texto original del gráfico P: 
ANY NOISES (INCLUDING AUXILIARY). DYNAMICS OF WHICH 
ARE NOTATED. (Cualquier ruido (incluso auxiliares). Las dinámicas están 
anotadas). 
1.3 Gráfico Q 
a)  Descripción: un solo pentagrama de tamaño pequeño con notas en forma 
de puntos negros. Al principio y al final del pentagrama hay cuatro notas 
simultáneas, abarcando una tesitura muy amplia. De cada una de esas notas 
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sale una línea que las une con otras que van a continuación. Estas líneas 
forman cuatro “carreteras llenas de curvas” que se cruzan unas con otras y 
que parecen indicar el recorrido que se debe seguir a partir de cada una de las 
cuatro notas iniciales. Encima del pentagrama, y a distancias simétricas, están 
las cifras del 1 al 5, estando esta última entre paréntesis y después de que ya 
haya acabado la música. 
 
b)  Aparición en la partitura: está en dos ocasiones. Ésta de las páginas 10-
11 y otra en las páginas 27-28. No se aprecian diferencias de escritura entre 
ambas. Simplemente se diferencian en que la segunda lleva únicamente 
encima la cifra 1. 
c)  Texto original del gráfico Q: 
LIKE M, BUT IN TIME (ANY UNITS); GOING BACK INCURS NEED 
FOR INCREASED SPEED (Como M, pero a tempo (cualquier unidad); ir 
hacia atrás implica necesariamente aumento de velocidad). 
[M: BEGIN AT LEFT, END AT RIGHT, CHANGING DIRECTIONS AT 
INTERSECTIONS IF DESIRED. MAY BE EXPRESSED AS ONE VOICE, 
A “COUNTERPOINT”, OR AS 3 OR 4 VOICES. PEDALS ONLY IN 
AREAS INDICATED, NOT OBLIGATORY. I___I  PED. I…I U.C. I._.I  
SOSTENUTO (Empiece a la izquierda, termine a la derecha, cambiando de 
dirección si se desea. Puede ser expresado como una voz, un “contrapunto”, o 
3 o 4 voces. Pedal sólo en las áreas indicadas, no obligatorio. I___I  PED. 
I…I U.C. I._.I  SOSTENUTO)]. 
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2.-PRESENCIA EN TUDOR (9-11 N P Q) 
a)  Cuadernillos  
•  Cuadernillo blanco: esta combinación aparece en el cuadernillo blanco. 
Ocupa dos páginas y al principio de la segunda aparece señalado 9-10 P. El 
gráfico Q no está escrito en esas hojas. Sin embargo apareció en otras dos 
hojas sueltas fuera de sitio y sin estar escrito en ellas a qué gráfico 
corresponden. 
•  Cuadernillo negro: no hay elaboración alguna de esta combinación en el 
cuadernillo negro. Aquí no aparece tampoco ninguna elaboración de 
cualquiera de estos tres gráficos de manera individual. 
b)  Tablas: esta combinación no aparece en ninguna de las tablas que se 
usaron para los conciertos de los que tenemos constancia. Solamente el 
gráfico P aparece en su forma individual. Es, por tanto, una elaboración que 
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3.-ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: lo que hace aquí Tudor es 
presentar el gráfico N en su totalidad incluyendo hacia la mitad del mismo la 
indicación TAPE (cinta) que tendría grabado la elaboración individual de P¸ 
que sería reproducida por altavoces mientras el pianista sigue tocando el resto 
de la elaboración. A continuación le añade la realización de 10-11 Q. 
Si bien el gráfico P se analiza en el capítulo correspondiente a la 
elaboración de los gráficos de manera individual, se vuelve a presentar aquí 
para no tener que cambiar de capítulo durante la lectura de este apartado. Por 
tanto, aquí se presenta el trabajo hecho por Tudor para 9-10 N, seguido del 
hecho para 9-10 P y por último se presenta 10-11 Q.  
9-10 N: aquí el trabajo creativo de Tudor no se hace necesario. Lo único que 
tiene que hacer es trascribir el original a sus pequeñas hojas, convirtiendo el 
sistema largo de Cage en cuatro sistemas más pequeños. Cambia las 
numerosas líneas adicionales por una escritura con la indicación de octava 
alta y cambia de sitio las indicaciones dinámicas, escribiéndolas entre los 
pentagramas para poder ser mejor visualizadas. 
También sustituye las indicaciones de pedal. Utiliza 3P para activar 
el pedal tonal y 3* para dejar de usarlo. 
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Con respecto al pedal cabe resaltar que en este gráfico Cage utiliza 
dos distintas anotaciones para indicar su uso: líneas largas alternadas con  
cortas; líneas de tamaño intermedio. Este tipo de indicaciones es usado por 
Cage en otras obras, como puede ser Sonatas and Interludes. En esta obra el 
uso de líneas cortas y largas de manera alterna sirve para identificar al pedal 
tonal. En cambio, el uso de líneas regulares identifica al pedal una corda. Sin 
embargo, en las instrucciones para el gráfico N que aparecen al inicio del 
Solo for Piano indica sostenuto pedal given (pedal tonal indicado). Tudor 
hace caso de estas instrucciones y considera las dos anotaciones distintas 
como indicativas de pedal tonal.  
9-10 P: en esta combinación su intervención se reduce a la indicación escrita 
en tinta roja TAPE (cinta). En 9-10 P, del capítulo de gráficos individuales se 
ha explicado el análisis de este gráfico. En esta combinación sólo activaría la 
cinta y seguiría haciendo en el piano los sonidos de N y Q. 
 
10-11 Q: esta elaboración no está identificada por Tudor, pero se ha podido 
encontrar, analizando las numerosas hojas sin anotaciones que hay en los 
Tudor Papers. En ella solo están escritas las notas, sin indicaciones 
dinámicas, sin articulaciones y sin ningún otro tipo de anotación. Parece que 
la hubiera desechado por algún motivo. Quizás también por eso, no se usa 
esta combinación en ninguna de las tablas. 
Se puede seguir con cierta facilidad el recorrido hecho por Tudor para 
esta trascripción. Comparando su aspecto: 
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con el original, resulta fácil seguir el recorrido que hace Tudor. SE han 
enumerado en la siguiente figura las primeras 30 notas: 
 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: no hay elaboración de esta 
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COMBINACIÓN DE GRÁFICOS AA AR AS 
1.-ORIGINAL DE CAGE (29-31 AA AR AS) 
En la partitura de Cage, el gráfico AA, en la aparición usada para esta 
combinación, comienza al final de la página 29, se prolonga por toda la 30 y 
termina al principio de la 31. Justo después de la última nota empieza encima 
de este pentagrama el gráfico AR, y es cuando éste está acabando cuando 
empieza más abajo el gráfico AS. Tudor respeta, como se puede apreciar, la 
vertical para hacer combinaciones.  
1.1 Gráfico AA 
a)  Descripción: este gráfico está escrito en un  solo pentagrama de tamaño 
pequeño. Delante del pentagrama están escritas las claves de Sol y de Fa, una 
detrás de otra. Numerosas notas (puntos) ocupan todo el pentagrama. Están 
unidas entre ellas por líneas rectas, que muchas veces se cruzan. Algunas 
notas llevan plica, que va unida a una de las líneas que unen dos notas, y el 
símbolo de mordente. Otras están rodeadas por uno o más círculos. Hay 
muchas líneas divisorias, tanto por encima como por debajo del pentagrama. 
 
b)  Aparición en la partitura: está en tres ocasiones distintas. En las páginas 
21-23, 29-31 y 43-44. En todas ellas hay muchas notas, líneas, círculos. Todo 
de tamaño pequeño, lo que hace dificultosa su lectura. 
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c)  Texto original del gráfico AA: 
CLEF AT ALL TIMES AMBIGUOUS. “STICKS” TO BE PLAYED 
FREELY (SINGLE TONES, INTERVALS, AGGREGATES, EVENTS, 
ETC. WITHIN PITCH LIMITS AND RELATIVE TIME UNITS 
INDICATED BY THEIR EXTREMITIES (NOTES), USING GRACES AS 
“ASSISTANCE”. GIVE EMPHASIS BY DYNAMICS, HARMONICS, 
REPETITION OR OTHER MEANS TO CIRCLED TONES AND MORE 
EXTREMELY TO THOSE CIRCLED TWICE OR 3 TIMES (Clave 
ambigua todo el tiempo. Las “barras” deben ser tocadas libremente (notas 
individuales, intervalos, acordes, eventos, etc. Dentro de los límites de alturas 
y unidades relativas de tiempo indicados por los extremos (notas), usando 
adornos como “asistencia”. Enfatice por la dinámica, armónicos, repetición u 
otros medios las notas rodeadas por un círculo y incluso más extremadamente 
aquellas rodeadas por un círculo dos o tres veces). 
1.2 Gráfico AR 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño pequeño. El superior con la 
clave de Sol y el inferior con la de Fa. De las claves, salen en sentidos 
ascendente y descendente líneas adicionales. En los pentagramas están 
dibujados cinco figuras geométricas, unidas formando una compleja 
geometría. Tres  de las cinco ocupan mayormente el pentagrama inferior y las 
otros dos el superior. 
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Al final del pentagrama se ven otra vez las líneas adicionales hacia 
arriba y hacia abajo. 
b)  Aparición en la partitura: aparece únicamente en la página 31, 
ocupando muy poco espacio. 
c)  Texto original del gráfico AR: 
PLAY IN ANY WAY THAT IS SUGGESTED BY THE DRAWING (Toque 
de algún modo que le sugiera el dibujo). 
1.3 Gráfico AS 
a)  Descripción: un pentagrama de tamaño mediano cuyas cinco líneas son 
dobles. La separación entre las líneas es igual al de los otros pentagramas de 
tamaño mediano pero al llevar las líneas dobladas, el tamaño total del 
pentagrama es algo mayor al de líneas individuales. En el pentagrama 
aparece una única nota escrita. 
 
b)  Aparición en la partitura: está dos veces en toda la partitura. La primera 
en la página 31 y la segunda en las páginas 56-57. La primera aparición es 
muy corta, ocupa un espacio reducido. El pentagrama sólo se extiende el 
espacio necesario para escribir la sola nota que lleva. En la segunda aparición 
el pentagrama se expande por dos páginas, siendo interrumpido por el gráfico 
BX y teniendo en dos puntos las dobles líneas interrumpidas por pequeños 
espacios en blanco. A pesar de su gran longitud, solamente presenta una nota 
escrita en él. 
c)  Texto original del gráfico AS: 
A SINGLE NOTE (una sola nota). 
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1.4 Imagen de la combinación AA AR AS 
 
2.-PRESENCIA EN TUDOR (29-31 AA AR AS) 
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: no hay aquí elaboración de esta combinación. 
•  Cuadernillo negro: es en este cuadernillo donde se encuentra la 
elaboración de esta combinación de gráficos: 29-31 AA AR AS. 
b) Tablas: 
•  Rehearsal: 29-31 AA AR AS, con una duración de 1 minuto y 20 
segundos, entre 9.10 y 10.30. 
•  Performance: 29-31 AA AR AS entre 7.35 y 8.55, con 1 minuto y 20 
segundos de duración. 
•  Antic Meet: 29-31 I AA AR AS entre 16.40 y 18.10, es decir con 1 minuto 
y 30 segundos de duración. Aquí, como volverá a ocurrir en las tablas para 
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Colonia y Antic Meet Phoenix, Tudor enumera de manera conjunta el gráfico 
I  y los gráficos AA AR AS. 
•  Antic Meet2: (29-31) AA AR AS. La duración aquí es de 1 minuto y 40 
segundos, entre 17.10 y 18.50. En este caso aparece especificada la duración 
concreta para cada uno de los tres gráficos que constituyen esta combinación: 
AA: 1 minuto; AR: 20 segundos; AS: 20 segundos. 
•  Colonia: 29-31 I AA AR AS, con una duración total de 1 minuto y 10 
segundos. Comparada esta duración con la de la tabla para Performance, se 
observa que en Colonia la duración es menor y eso que incluye el gráfico I,  
que en la tabla para el concierto de Nueva York tenía asignados 15 segundos. 
En Colonia, entonces, toca esta combinación más rápido. 
•  Phoenix: 29-31 I AA AR AS sin indicaciones temporales. 
 
3.-ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no hay elaboración de esta 
combinación en este cuaderno. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: es en este cuadernillo que aparece 
la única elaboración de la combinación de estos tres gráficos. Se trata de una 
sucesión de los tres que aparecen juntos en la página 31.  
Tudor escribe su elaboración y la nombra 29-31 AA AR AS, 
asignándole una duración entre 1.20 y 1.45. Un minuto y veinte segundos es 
la duración que aparece en las tablas para Rehearsal y Performance. En otras 
ocasiones dura 1.30 y 1.40. Nunca 1.45. Incluso en Colonia aparece asignada 
una duración menor. 1.10. 
Al comienzo de su partitura Tudor escribió 2.10-3.50 como momento 
de intervención. No coincide con las tablas que se conocen. 
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El estudio de las elaboraciones se presenta por separado y 
manteniendo el orden en el que están mencionados. 
29-31 AA: es posible hacer un seguimiento de las líneas (sticks) que utiliza 
en su elaboración gracias a las notas que en el original están rodeadas por un  
círculo. En la elaboración son figuras de negra. Cage señalaba en las 
instrucciones que se debe enfatizar (por cualquier medio)las notas rodeadas 
por círculos. Cuantos más círculos más énfasis, indica. Esto se traduce en 
figuras de negra, para aquellas notas rodeadas por un círculo y en figuras de 
negra acentuadas para las rodeadas por dos círculos (el gráfico AA de las 
páginas 29-31 no lleva notas rodeadas de tres círculos). Hay una excepción 
en el segundo pentagrama de la segunda página, donde se lee una negra que 
no se corresponde con una nota dentro de un círculo. 
Utiliza los siguientes recursos pianísticos para la lectura de las líneas: 
o  Corcheas cuya línea de unión es ondulada. Esta línea es la que 
utiliza en el gráfico F para indicar los botes que debe hacer la 
mano al desplazarse. En este caso, y basándose en la grabación del 
Town Hall, parece que se trata de trémolo corto. 
o  Dos notas unidas por una línea recta: indica glissando. Están 
escritos entre teclas blancas o teclas negras. En dos ocasiones 
escribe una k sobre dos grupos de dos gliss. Posiblemente esa k sea 
la inicial de knead (amasar) para indicar que esos gliss. cortos se 
realizan con la palma de la mano o con el puño.  
o  Mordentes, que preceden siempre a las figuras de negra. Cuando 
el mordente es de dos notas contiguas, las escribe como dos 
corcheas con un guión atravesando la línea que las une. 
o  Glissando  con mordente (de una o dos notas) en su trascurso. 
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Algunas de las líneas las utiliza de manera total, quiere esto decir, 
utilizando todas las notas entre los extremos. Otras veces utiliza sólo algunas 
de las notas en el área marcada por las notas de los extremos. 
Todas las notas rodeadas por un círculo van precedidas de mordente 
(de una o varias notas). Estos mordentes están formados por las notas que 
inician las líneas que llegan a dichos círculos, o por las notas que están en la 
confluencia entre las líneas y la figura de mordente (notas de gracia), esas 
que dice el compositor en las instrucciones que se use como asistente (using 
Graces as “assistance”).  Estas notas de gracia son usadas de manera más 
usual y repetitiva. 
 
31 AR: en su realización David Tudor convierte cada uno de los cinco 
tetraedros en un cluster. El primero que se ve en su partitura corresponde al 
tetraedro más grande, que abarca desde el fa4 hasta el SI. Dada su gran 
extensión lo presenta en dos segmentos, uno para cada antebrazo. El segundo 
de los clusters es el tetraedro cuyo lado superior está en el si y baja hacia la 
izquierda hasta el 2Si. El tercero es el tetraedro acostado, que tiene su lado 
más bajo en el 2Si y sube hasta el 1Si (es el tetraedro acostado, que lo lee de 
derecha a izquierda). 
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El cuarto cluster es el que sube por el pentagrama superior hasta 
alcanzar el mi3 y el último será el que va del 1Fa hasta (el lado superior de la 
base está en esta altura) y sube hasta el si. 
 
Escribe un pedal para la resonancia del primer cluster, que se 
mantendrá hasta los dos últimos (señala con * el fin del pedal) marcados en 
sttacato. 
Las únicas indicaciones dinámicas son un regulador de diminuendo 
para el segundo cluster y un regulador de crescendo para el tercero. En la 
grabación se aprecia que Tudor los toca todo este pasaje muy fuerte. 
31 AS: esta elaboración es de las más obvias de todas. El original 
indica una sola nota y eso es exactamente lo que se lee en la elaboración. Esa 
sola nota es el fa#1. Lo escribe con dos plicas, una hacia arriba y otra hacia 
abajo, quizás como referencia a las dobles líneas que utiliza Cage para 
escribir el pentagrama.  
En la siguiente imagen del final de la elaboración de Tudor están 
presentes los tres gráficos (de AA, solo un fragmento). Las líneas verticales y 
los indicativos de los gráficos son mías. 




Debajo del fa#1 está la inscripción L.V. (let víbrate = deje vibrar), para 
llenar los 20 segundos que quedan desde que se toca (3.30) hasta el final de la 
elaboración (3.50). 
 
COMBINACIÓN DE GRÁFICOS BD BE AO 
Tras la presentación en el capítulo anterior de la elaboración  47 BD 
BE se expone a continuación la triple combinación 47-49 BD BE AO 
1.-ORIGINAL DE CAGE (47-49 BD BE AO): 
1.1 Gráfico BD  
a)  Descripción: un pequeño rectángulo vertical dividido en ocho filas. 
Dentro de alguna de ellas hay uno o dos puntos. Ante cada una de las filas del 
rectángulo hay indicaciones dinámicas. Las filas sin puntos llevan dinámicas 
entre paréntesis. Las que llevan puntos, por el contrario, dinámicas sin 
paréntesis. El rango va desde ppp hasta ff, repitiéndose alguna (pp tres veces, 
por ejemplo) y estando ausentes otras (no está f ni mp). 
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b)  Aparición en la partitura: aparece una única vez en el original. Ocurre 
en la página 47 y ocupa un lugar muy pequeño.  
c)  Texto original del gráfico BD: 
NOTES ARE WITH AMPLITUDE GIVEN. ADJACENT AREAS MAY BE 
USED TO AFFECT ATTACK (Las notas están con una amplitud dada. Las 
áreas adyacentes pueden ser usadas para afectar al ataque). 
1.2 Gráfico BE 
a)  Descripción: un rectángulo parecido a BD pero mucho más grande y en 
disposición horizontal. Está dividido en 14 filas entre las que están dibujadas 
notas (puntos). Al lado de BE, y antes del rectángulo aparece el número 2. 
Cada una de las filas del rectángulo va precedida de una indicación. Las 
cinco superiores están englobadas en la anotación R.H. (Right Hand = mano 
derecha) y cada fila lleva delante un número del 1 al 5 en sentido descendente 
(la más alta va precedida de un 5). Las cinco inferiores están asimismo 
englobadas en la anotación L.H. (Left Hand = mano derecha), llevando 
también los números del 1 al 5 pero esta vez en sentido ascendente (a la 
última fila la precede el 5). Las cuatro filas del medio están precedidas, en 
sentido descendente, por las siguientes anotaciones: 
o  FLAT HAND R.: mano derecha (R = right = derecha) plana. 
o  FORE ARM R.: antebrazo derecho. 
o  FORE ARM L.: antebrazo izquierdo (L = left =izquierdo). 
o  FLAT HAND L.: mano izquierda plana. 




b)  Aparición en la partitura: sólo aparece en la página 47, igual que ocurre 
con el gráfico BE. 
c) Texto original del gráfico BE: 
NUMBER = EVENTS TO BE EXPRESSED. NOTES REFER TO 
FINGERS, HANDS, FOREARMS TO BE USED IN PLAYING (El número 
= eventos a ser expresados. Las notas hacen referencia a los dedos, manos, 
antebrazos usados al tocar). 
1.3 Gráfico AO 
a) Descripción: éste es otro de los gráficos que no usa pentagramas. Consta 
de un rectángulo alargado en el que en su interior se ven notas (puntos) y 
líneas verticales y horizontales, a veces unidas a continuación las unas de las 
otras y a veces separadas.  
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b)  Aparición en la partitura: en el original hay dos versiones. Una en las 
páginas 30-31 y otra en las 47-49. La única diferencia es que la segunda de 
ellas es más larga. 
c)  Texto original del gráfico AO: 
ANY PITCH AREA HAVING AT LEAST 20 CHROMATIC TONES. 
SPACE VERTICALLY = FREQUENCY. HORIZONTALLY = TIME. 
HORIZONTAL LINES=DURATION OF SINGLE TONES. VERTICAL 
LINES = CLUSTERS OR LEGATI. POINTS = SHORT SINGLE TONES 
(Cualquier área de alturas incluyendo al menos 20 sonidos cromáticos. 
Espacio vertical = frecuencia. Horizontal = tiempo. Líneas horizontales = 
duración de notas individuales. Líneas verticales = clusters o ligados. Puntos 
= notas individuales cortas). 
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2.-PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos:  
•  Cuadernillo blanco: es aquí donde se encuentra la elaboración de 47-49 
BD BE AO. Al inicio de la misma aparece nombrada la combinación 47 BD 
BE¸ con una duración propia, como si se planteara el poder  utilizar la 
combinación de los tres gráficos o de los dos primeros solamente. Finalmente 
no fue usado en ninguna de las dos versiones. 
•  Cuadernillo negro: no hay elaboración de este gráfico. 
b)  Tablas: esta combinación de gráficos no está presente en ninguna de las 
tablas preparatorias para los conciertos. 
 
3.-ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: se presenta la elaboración del 
primer fragmento de la elaboración. Aquello que corresponde exactamente 
con los gráficos BD BE. El segundo fragmento, más largo, es la elaboración 
del gráfico AO. 
47 BD BE: la realización de esta doble combinación es la que utiliza en la 
versión de tres gráficos. Quiere esto decir que 47-49 BD BE AO se trata de la 
combinación 47 BD BE seguida de 47-49 AO.  
47-49 AO: para toda la triple combinación se señala una duración entre 1.-
1.30 minutos. Si le restamos los 10 segundos (.10) que se le asigna a la 
combinación de los dos primeros gráficos (47 BD BE .10) queda una 
duración para la elaboración de AO de entre 50 segundos y 1.20 minutos. 
Es remarcable el parecido entre el gráfico original, cuya escritura no 
es en absoluto de aspecto musical, con el resultado que obtiene David Tudor. 
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Siguiendo las instrucciones de Cage, el área de alturas (de al menos 20 
sonidos cromáticos) que escoge el intérprete americano es toda la extensión 
del teclado.  
A continuación traduce los puntos y las líneas en sonidos concretos. 
Los puntos se convierten en notas cortas individuales, las líneas horizontales 
en sonidos mantenidos (también individuales) y las líneas verticales en 
clusters. Mantiene las líneas horizontales para indicar la duración de las 
notas, donde espacio = tiempo. Para indicar los clusters une las notas 
extremas con dos líneas verticales, una uniéndolas por delante y otra por 
detrás. 
 
En dos ocasiones, y con la finalidad de poder aguantar los sonidos 
exactamente como se traduce del original, tudor se ve obligado a adelantar las 
notas bajando las teclas correspondientes de manera muda y cogidas con el 
pedal tonal. Cuando se tocan, dichas notas quedan sonando y las manos están 
libres para poder realizar otras acciones. 
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También cabe señalar que cada una de las notas, cortas o largas y cada 
uno de los clusters de la elaboración van acompañados de una indicación 
dinámica. Solamente utiliza tres: f, m, p (forte, mezzo, piano). 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: no está presente en el cuaderno 
negro la elaboración de esta combinación. 
 
COMBINACIÓN DE GRÁFICOS CB CA BU 
1.-ORIGINAL DE CAGE (55-56 CB CA  BU) 
En esta combinación hay realmente un trabajo de unión de varios 
gráficos en una sola elaboración. Los elementos extraídos de cada uno de los 
tres gráficos se entremezclan y, aunque se pueden identificar a qué gráficos 
corresponden cada una de las acciones, forman una unidad. Realmente se 
trata de una combinación con el objetivo de unir elementos y no, como en 
otros casos, de una simple secuencia continuada de gráficos distintos. 
Ese hecho de que se identifican los elementos de cada gráfico, 
determina que se presenten de manera individual cada uno de los gráficos y el 
proceso de su elaboración. Los sonidos que provienen de cada uno de los 
gráficos utilizan, casi siempre,  un tipo distinto de notación, lo que facilita el 
trabajo de análisis. 
El orden de presentación respeta la enumeración que hace Tudor al 
nombrar su elaboración. Este orden no se corresponde con el orden en que 
aparecen en el original. Realmente los primeros elementos de su elaboración 
corresponden al gráfico BU, que asimismo es el primero que aparece en la 
vertical del original en una lectura de izquierda a derecha. La longitud de CB 
y CA es similar. BU comienza antes pero termina a la vez que los otros dos. 
Al mencionar esta combinación en las tablas para los conciertos, la 
nombra en las tres primeras en orden de aparición (a la vez orden alfabético).  
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Pero en las tres últimas cambia la denominación y pasa a utilizar la forma en 
la que aparece nombrada la elaboración en su partitura. 
1.1 Gráfico CB 
a)  Descripción: un solo pentagrama de tamaño pequeño en cuyo principio y 
final están un gran número de líneas adicionales, como si indicaran el ámbito 
que afecta a los dibujos que vienen a continuación. Alterna momentos en 
clave de Fa con momentos en clave de Sol. 
La música consiste en diagramas grandes, de formas variadas, con uno 
o varios diagramas más pequeños en su interior. Cada uno de ellos lleva 
dentro un número. 
 
b)  Aparición en la partitura: ésta es su única aparición en todo el Solo for 
Piano. 
c)  Texto original del gráfico CB: 
NUMBERS OF TONE IN PITCH AREAS GIVEN (Número de notas dado 
en áreas de alturas). 
1.2 Gráfico CA 
a)  Descripción: este gráfico no musical consiste en dos líneas rectas 
horizontales y paralelas. Hay en su interior  líneas horizontales y verticales, 
delimitadas por líneas oblicuas. Las líneas horizontales y verticales del 
interior se cruzan en diversas zonas produciendo una zona cuadriculada. 
También en ciertos tramos una línea de puntos está escrita por encima y por 
Tercera parte. Análisis de los resultados 
474 
 
debajo de las dos líneas paralelas principales y unidas a las mismas por una 
pequeña vertical, formando rectángulos sobre dichas líneas. 
 
A todo lo largo, en el interior de las dos paralelas, están escritos 
puntos negros (notas), que irán en las distintas zonas en las que queda 
dividido el espacio entre las líneas horizontales superior e inferior 
b)  Aparición en la partitura: como el gráfico anterior, tiene su única 
aparición en estas páginas 55-56. 
c)  Texto original del gráfico CA: 
KEYBOARD (WHITE), MUTE (VERTICAL LINES), PIZZ. 
(BRACKETTED BY DOTTED LINES), AND FRICTIONS 
(HORIZONTAL LINES) AREAS GIVEN. NOTES OF ANY PITCH. 
WHEN AREAS OVERLAP, EITHER, BOTH OR MORE TIMBRES CAN 
BE PRODUCED. (Teclado (blanco), apagado (líneas verticales), pizz 
(segmentos de línea de puntos) y fricción (líneas horizontales) en áreas dadas. 
Notas de cualquier altura. Cuando las áreas se superponen, tanto cualquiera 
de los timbres, ambos, así como otros más podrán ser producidos). 
1.3 Gráfico BU 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño mediano con clave de Sol el 
superior y de Fa el inferior. Sucesiones de dos notas (alguna vez una) unidas 
por una línea vertical. Ambas notas, la superior y la inferior, van unidas por 
una línea horizontal (realmente inclinada) a las siguientes. Dentro del espacio 
que se forma entre las líneas verticales y horizontales va insertado un 
número. Al principio del gráfico, entre los dos pentagramas, se ve señalada 
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una zona con corchetes. Estos corchetes vuelven a aparecer al final del 
fragmento. 
 
Debajo de los pentagramas están colocados de manera simétrica  
segmentos cortos alternados con espacios en blanco de igual longitud. 
b)  Aparición en la partitura: BU solo aparece en las páginas 55-56. 
c)  Texto original del gráfico BU: 
PLAY SOUNDS GIVEN PLUS NUMBER OF SOUNDS WITHIN AREAS. 
[BETWEEN STAVES = NOISE AREAS. I_I BELOW = TIEM UNTIS] 
(Toque los sonidos dados más el número de sonidos dentro de las áreas. 
[entre pentagramas = áreas de ruidos. I_I debajo = unidades temporales]). 
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2.-PRESENCIA EN TUDOR (55-56 CB CA BU) 
a)  Cuadernillos  
•  Cuadernillo blanco: en el cuadernillo blanco no está elaborada esta 
combinación de gráficos pero sí está la elaboración individual de CA que en 
la combinación de los tres gráficos de este apartado aparece en su totalidad en 
la misma forma. 
•  Cuadernillo negro: es aquí donde se encuentra elaborada esta 
combinación, enunciada como 55-56 CB CA BU. 
b)  Tablas: 
•   Rehearsal: 55-57 BU CB CA. 1.30 minutos, entre 17.50 y 19.20. En 
realidad en la página 57 no hay ningún gráfico de los mencionados. En la 
elaboración escribe 55-56. 
•  Performance: 55-57 BU CB CA. 1.30 minutos, entre 18. y 19.30. Aparece 
igualmente erróneamente la página 57. 
•  Antic Meet: 55-56 BU CB CA. 1.30 minutos, entre 4.20 y 5.50. 
•  Antic Meet2: (55-56) CB CA CU. Obviamente se menciona por error el 
gráfico CU, que no existe, en vez del gráfico BU. Aquí la duración asciende a 
2 minutos, entre 4. y 6. 
•  Colonia: 55-56 CB CA BU. 1.30 minutos, entre 5.50 y 7.20. 
•  Phoenix: 55-56 CB CA BU, sin indicación temporal. 
 
3.-ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no está presente en el cuaderno 
blanco la elaboración de esta combinación. 
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b) Elaboración en el cuadernillo negro: aparece el nombre de la 
combinación con la duración asignada de 1.30-2 minutos. El encabezado reza 
4-6 como momento de intervención. Coincide con la tabla para Antic Meet2. 
Para esta combinación Cage hace un uso elaborado de los pedales 
central y derecho, tanto para producir resonancias como para poder mantener 
los sonidos todo el tiempo necesario. El análisis presenta por separado los 
elementos extraídos de cada uno de los tres gráficos.  
55-56 CB: aquí lo que hace David Tudor es convertir los seis grupos de 
diagramas en seis grupos de notas cuyo número de sonidos y duraciones se 
corresponden con la longitud de esos diagramas y con los números escritos 
en el interior. 
Son fáciles de reconocer por la escritura característica que utiliza. Son 
notas sin plicas (puntos negros) que escribe una primera vez para indicar su 
inicio y una segunda para indicar su final. Ambos puntos van unidos por una 
línea horizontal, que desaparece hacia el medio y vuelve a aparecer hacia el 
final, cuando las duraciones son largas, con la intención de facilitar la 
escritura. 
El primer grupo de diagramas lleva las cifras 1 y 3. El 1 ocupa en el 
original una superficie muy grande y el 3 muy pequeña. En la elaboración se 
ve un Sol bastante largo (realmente escribe dos veces el punto que lo 
representa, saliendo del primero una corta línea horizontal, que desaparece y 
vuelve a surgir para llegar al segundo punto de la misma nota. Se toca sólo 
una vez, al aparecer el punto, suprimiéndolo al aparecer el segundo), llevando 
en el extremo izquierdo (tal como ocurre en la partitura de Cage) tres notas 
en sttacato, que representan al diagrama pequeño situado a la izquierda. 
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El segundo grupo lleva unos círculos (algo deformados) concéntricos, 
con las cifras 1, 3 y 8, teniendo el más grande (que lleva el número 8) una 
extensión en su parte superior hacia la derecha. En la elaboración se ve un 
acorde de 8  notas (un cluster de tres notas, un cluster de cuatro y una nota 
individual), que dura más que las notas que están a su alrededor. Cuando ya 
han sonado todas las notas que representan a los diagramas, las cuatro notas 
superiores de ese acorde de 8, quedan sonando un rato más. 
 
El tercer grupo lleva los números 2, 1, 4 y 8, siendo éste último el que 
ocupa el diagrama más amplio, que es claramente más amplio que los otros 
tres. Ese número 8 se convierte en Tudor en un cluster cromático de 8 notas 
en el registro muy grave. Nada más tocarse este cluster le siguen tres notas 
que se obtienen a partir del gráfico BU. Antes de acabar de sonar se oyen un 
rasgado sobre las notas graves que se traduce del gráfico CA, formando un 
solo pasaje con elementos de los tres gráficos. 
 
El cuarto grupo lleva las cifras 2, 4, 4, 6, 2. Sigue el mismo tipo de 
procedimientos que en los anteriores, pero incluye el pedal tonal para 
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aguantar teclas mudas y permitir que su sonido continúe mientras los dedos 
se desplazan a tocar otras notas. 
El quinto lleva los números 1, 1, 3, 1. Aquí el trabajo de elaboración 
es igual que en los anteriores. Aquí se baja una nota muda (el Si bemol) para 
que al sonar su octava en sttacato se produzca una resonancia. 
El último de los diagramas lleva un 2 para el más grande y extenso, 
además de un 1 y un 5. Aquí el cinco viene representado por un cluster en 
teclas blancas, y es el único caso en los seis diagramas en que la nota (o 
notas) del diagrama más pequeño no aparece en sttacato. Las dos notas del 
diagrama más extenso deben ser mantenidas durante largo rato, tanto que 
para poder hacer otras actividades con las manos durante su duración, deben 
ser mantenidas con el pedal tonal. También aquí hay un pasaje con elementos 
de los tres gráficos. 
55-56 CA: la elaboración de CA utilizada en esta combinación es la misma 
que aparece elaborada de forma individual en el cuadernillo blanco. Se 
reproduce aquí el análisis que ya apareció en el capítulo de elaboraciones 
individuales. Sólo se añaden algunas notas aclaratorias sobre las pequeñas 
diferencias de notación entre la elaboración individual y la utilizada para esta 
combinación. 
Tudor diferencia claramente los timbres tal como es indicado por 
Cage en la partitura. Las notas en el espacio blanco en el original son las 
cuatro primeras y las seis últimas. Tudor las escribe para ser tocadas en el 
teclado y las sitúa todas en el registro muy agudo. Las cuatro primeras:  
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En la versión de esta combinación las seis últimas notas las escribe 
entre otras correspondientes al gráfico BU. Se las puede identificar: 
 
 Las que están en líneas verticales en Cage Tudor las escribe para ser 
apagadas (MUTE), como está prescrito por el compositor. El introduce la 
variante de apagar, según el registro, las cuerdas individuales, dobles o triples 
por sonido. Tudor no especifica cuáles serán las teclas concretas que se 
tocarán desde el teclado. 
A las cinco notas o puntos que Cage escribe en el área cuadriculada 
Tudor (que considera el último punto como situado en una cuadrícula) les  
asigna un timbre distinto según el área donde se encuentren. A todos ellos, 
excepto el tercero, les asocia la indicación de botar (o  friccionar), que indica 
por medio de una línea ondulada. En la versión escrita como combinación de 
tres gráficos, el segundo de los eventos señalados en un cuadrado, no lleva 
esa línea ondulada, que sí aparece en la versión de la elaboración individual. 
Observando la partitura de la segunda realización, donde también 
utiliza este gráfico, se puede leer que la fricción se realiza por medio de una 
baqueta de goma sobre la construcción (el mueble) del instrumento (RUB 
TEN), diferenciando la zona de la madera donde realizar la fricción. 
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Distingue entre las zonas del tenor (TEN), bajo (HI BS, zona alta del grave 
(cerca de las clavijas), para diferenciarla de la baja, lo, en la zona final del 
piano, hacia el final de la cola), y contralto (ALT). Diferencia entre fricción 
larga y corta, y añade además para la última de las fricciones la indicación 
VERT. (vertical), para indicar que la fricción sobre el mueble se hará con la 
baqueta colocada verticalmente. Esta fricción aparece escrita en la 
combinación de tres gráficos en el registro grave, con el punto muy por 
debajo del pentagrama inferior y señalado como LO BS (low bass = bajo en la 
zona alta). En la elaboración individual estaba escrita en el pentagrama 
superior, justo por debajo del pentagrama superior. 
 
Al tercero de los sonidos en la cuadrícula, como está separado de los 
dos anteriores por una diagonal, le cambia el tipo de ataque e indica SCRAPE 
BS (rasgar las cuerdas del bajo), obteniendo un timbre totalmente distinto.  
Por último, para aquellas notas que en el original están en el área de 
segmentos de línea de puntos escribe dos pizz. con plectro (PLM. Plectrum) 
para el registro muy agudo y pizz. una cuerda individual (PIZZ. M. SINGLE) 
en el registro muy grave, donde probablemente M. signifique muted 
(apagado). Se presentan los 8 siguientes: 




55-56 BU: las notas ya escritas en el gráfico original están representadas en 
la elaboración de Tudor, alternando ataques largos, señalados con ligaduras 
que salen de las notas, con ataques más cortos. Mantiene la línea vertical del 
original que las une. Su trabajo creativo consiste en introducir entre las notas 
un número de sonidos igual a las cifras que van entre ellas. 
Los ruidos que se incluyen en el área entre pentagramas Tudor los 
indica como FB (Front Board = Tablero frontal), cuya realización consiste en 
hacer ruido golpeando la tapa del teclado contra el tablero donde se apoya 
cuando está abierta 
El primer 6 se convierte en 6 corcheas. Siguiendo el orden del 
original, el 2 se convierte en dos notas simultáneas (Fa y Fa sostenido, a 
distancia de octava aumentada).  
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El 5 en cuatro corcheas, la segunda de las cuales lleva dos sonidos. El 
3 siguiente es un cluster cromático de tres notas. El 2 se convierte en una 
segunda menor en el registro grave (Fa sostenido, Sol). El 4 en dos segundas 
menores en registros separados. El 1 en una nota larga (negra con ligadura de 
resonancia) y el 2 en otra segunda menor, escrita como negra con ligadura de 
resonancia. 
Mención especial requiere el 6 siguiente. Tudor escribe un cluster de 7 
notas que incluye la nota escrita antes del 6 y le añade las 6 notas cromáticas 
adyacentes en sentido ascendente, respetando de esta forma tan ingeniosa las 
indicaciones de Cage.  
 
El 1 siguiente está escrito como una corchea antes del Do vemos con 
la indicación de FB. El siguiente 6 consiste en tres corcheas de dos sonidos 
cada una. A continuación se presenta otro caso particular. En la partitura 
original después de primer 1 en la página 56 se lee un Mi bemol en el 
pentagrama inferior. Tudor traduce esto como un Re sostenido seguido de 
Tercera parte. Análisis de los resultados 
484 
 
dos notas simultáneas Do-Fa. Se podría interpretar el Re sostenido como la 
cifra 1 y el Do Fa como las notas superior e inferior del Mi bemol, de donde 
parecen salir dos líneas hacia las siguientes notas. 
El 4 que sigue es el cluster cromático en el grave entre La y Do. El 1 
siguiente es una negra con ligadura de resonancia, igual que el1 que va a 
continuación. El 8 siguiente es un cluster cromático entre La y Mi en el 
registro medio y el 7 son siete corcheas individuales. 
Las tres últimas cifras son un 2. El primero de ellos son dos notas 
simultáneas a distancia de semitono de las dos notas escritas por Cage que le 
siguen. El segundo son las dos corcheas en el grupo de 7 que están escritas en 
el pentagrama inferior (Sol sostenido y Fa sostenido). Por último, el último 2 
es una segunda menor simultánea a distancia de semitono de la nota superior 
de las escritas por Cage en el original. 
En la siguiente imagen se puede ver la segunda página de la 
elaboración que Tudor hace de esta combinación de tres gráficos: 
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9.4. COMBINACIONES DE MÁS DE TRES GRÁFICOS 
En los cuadernillos donde elaboró Tudor los gráficos y las 
combinaciones de éstos, se encuentran dos combinaciones de más de tres 
gráficos. Una de ellas presenta cuatro, 49-50 AK H1 BJ1 BM, y otra que y 
otra que presenta siete, 19-21 Y Z X AD AG AF AB. Se presentan ambas en 
este capítulo. 
 
COMBINACIÓN DE GRÁFICOS AK H1 BJ1 BM 
Este gráfico no aparece con esta denominación en ninguna de las 
tablas. Pero sí aparece la combinación 49-51 A AK H en la tabla para 
Performance y la misma con el gráfico BJ entre paréntesis (49-51 A AK H 
(BJ)) en la tabla para Rehearsal.  
Es curioso ver que el 49 A que utiliza para estas tablas es el último 
gráfico del cuaderno blanco y los gráficos 49-50 AK H sean extraídos de la 
combinación 49-50 AK H1 BJ1 BM, que resulta ser la primera del cuaderno 
negro. Parece claro que en algún momento, posiblemente en el momento de 
la elaboración, estaban ambas elaboraciones una detrás de otra. 
 
1.-ORIGINAL DE CAGE (49-50 AK H1 BJ1 BM) 
En la página 49 de la partitura original sólo se encuentra de esta 
combinación el gráfico AK, que se prolonga por toda la página 50. Ésta 
página está muy llena, con presencia de 10 gráficos distintos, entre los que se 
encuentran H, BJ y BM. Estos tres coinciden en la vertical con AK en la 
parte central de éste. 
Los gráficos AK, H y BJ aparecen también elaborados de manera 
individual. Por lo tanto, muchos de los datos aquí expuestos son los mismos 
Tercera parte. Análisis de los resultados 
486 
 
que los que están en el capítulo de elaboraciones individuales. El gráfico BM 
tiene en esta combinación su única aparición. 
1.1  Gráfico AK 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño medio o pequeño con sus 
respectivas claves de Sol y Fa, sobre los que están puntos (notas sin plicas). 
Estos puntos están unidos por líneas rectas de la siguiente manera: las líneas 
de la mayoría de las notas fluyen hacia una sola, creando una sensación de 
nota central. De ésta irradian líneas en todas direcciones.  
Encima de los pentagramas, y sin que estén encima de notas 
determinadas está una escala dinámica que parece independiente. Está escrita 
de manera convencional y va desde el ppp hasta el fff, éste se repite y 
desciende hasta el pp: ppp pp p mp mf f ff fff fff ff f mf mp p pp. 
Debajo de los pentagramas aparece otra escala dinámica tradicional: p 
mp mf f ff fff fff ff f mf mp p pp. Empieza en p pero termina en pp. 
Estas dos escalas están desfasadas en cuanto a la vertical. Al comienzo 
del gráfico presenta la inferior y desplazada a la derecha presenta la superior. 
Sobre la escala dinámica superior encontramos unos segmentos, 
separados y también independientes de las indicaciones dinámicas que llevan 
un número al comienzo, empezando en 0 y siguiendo con números pares. 
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b)  Aparición en la partitura: son dos las veces que está presente este 
gráfico en la partitura original: 25-26 AK y 49-50 AK. Es resaltable que la 
primera aparición el tamaño de escritura es mediano y en la segunda 
aparición es pequeño. En este caso la sensación de densidad es mayor. 
c)  Texto original del gráfico AK: 
PLAY ANY 1 NOTE IN EACH “UNIVERSE” ACCORDING TO TIME 
AND AMPLITUD GIVEN (Toque una nota cualquiera en cada “universo” 
de acuerdo con el tiempo y la amplitud dada). 
1.2  Gráfico H 
a)  Descripción: el gráfico H consta de seis pentagramas dispuestos 
verticalmente (en la tercera aparición sólo hay tres pero con claves antes de 
los pentagramas y claves escritas al revés al final de los mismos). La escritura 
es de tamaño mediano en las dos primeras y de tamaño pequeño en la tercera. 
Consiste en notas representadas por cabezas negras sin plicas. Estas notas 
pueden llevar encima las letras P, M o ninguna de ellas. Algunas claves 
llevan escritas a su lado la indicación de octava alta y otras la de dieciseisava 
alta (=dos octavas). En la aparición con tres pentagramas y claves al inicio y 
al final (en este caso al revés) algunas notas llevan las P o M tanto encima 
como por abajo. En este caso están igualmente escritas al revés. Se puede 
adivinar que se contempla la posibilidad de leer estos pentagramas tanto al 
derecho como al revés. 
 
b)  Aparición en la partitura: en la partitura de Cage encontramos el gráfico 
H en tres ocasiones: páginas 4, 36 y 50. En las dos primeras vemos seis 
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pentagramas de los que tres están en clave de Sol y tres en clave de Fa. 
Siendo su única diferencia el número de notas. En la página 4 los 
pentagramas llevan entre tres y cinco notas. En la 36 el que menos lleva es el 
inferior que lleva 18 y el que más es el anterior a éste, con 45 notas. 
La tercera aparición, en la página 50 difiere en el tamaño de escritura 
y en el número y disposición de los pentagramas. Son tres pero de uso en 
ambas direcciones, lo que equivale a seis. A diferencia de los otros dos, 
vemos aquí cuatro claves de Sol y dos de Fa. El número de notas por 
pentagrama es bajo, como en la primera aparición. Llevan entre tres y cuatro 
notas pero ocupando un mayor espacio longitudinalmente. Quizás el que la 
escritura sea de tamaño pequeño y que los seis pentagramas los represente 
por tres de doble sentido se deba a que esta página 50 está sobrecargada de 
gráficos (hay 9 gráficos distintos). 
c)  Texto original del gráfico H: 
ANY ONE OF THESE, AS IN C, OR ANY NUMBER (INCLUDING ALL) 
IN SEQUENCE, MAINTAINING, IN THE LATTER CASE, THE CLEF 
SIGN OF THE FIRST ONE PLAYED (Uno cualquiera de éstos, como en C, 
o cualquier número (incluidos todos) en secuencia, manteniendo, en este 
último caso, la clave del primero que se haya tocado). 
1.3  Gráfico BJ 
a)  Descripción: un rectángulo alargado en sentido horizontal con un único 
punto en el interior. No hay ninguna indicación de ningún tipo. 
 
b)  Aparición en la partitura: sólo está en la página 50, justo encima de BI. 
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c)  Texto original del gráfico BJ: 
A SINGLE SOUND. BOUNDARIES ARE FREQUENCY, DURATION, 
AMPLITUDE, AND OVERTONE STRUCTURE. PROXIMITY AS IN BB 
(Un único sonido. Los límites son frecuencia, duración, amplitud y estructura 
de armónicos. Proximidad como en BB). 
[BB.  (…) PROXIMITY (…) GIVES, RESPECTIVELY, LOWEST, 
LONGEST, LOUDEST, AND SIMPLEST  (La proximidad (…) da, 
respectivamente, la más baja, la más larga, la más fuerte, y la más simple]. 
1.4  Gráfico BM 
a)  Descripción: este corto fragmento consiste en un solo pentagrama de 
tamaño pequeño, en clave de Fa, bajo el cual se encuentran dos líneas 
paralelas horizontales. A la superior le antecede la palabra LEAST (menor) y 
a la inferior la palabra MOST (mayor). Entre amabas está escrita una línea 
ondulada irregular con la palabra AMP. 
 
El pentagrama está ocupado por dos notas (puntos) unidas entre sí por  
una línea. Estas dos notas están además unidas por sendas líneas con dos 
puntos que están escritos sobre la línea ondulada bajo el pentagrama. 
b)  Aparición en la partitura: aparece dos veces en el original, en las 
páginas 50 y 60. La segunda vez varía con relación a la primera que las líneas 
paralelas bajo el pentagrama están dibujadas como líneas de puntos y no 
llevan las palabras que aparecen en la primera presencia de BM. Además las 
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notas solos están unidas a los puntos de la línea ondulada, sin estar unidas 
entre sí. 
c)  Texto original del gráfico BM: 
PITCHES WITH AMPLITUDE GRAPHICALLY GIVEN. THE 
HORIZONTAL DIFFERNCE BETWEEN A PITCH AND ITS 
AMPLITUDE GIVES TIME AVAILABLE FOR TONE (Alturas con 
amplitud dada gráficamente. La diferencia horizontal entre una altura y su 
amplitud da el tiempo disponible para el sonido). 
1.5 Imagen de la combinación AK H BJ BM: 
 
2.-PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos: 
•  Cuadernillo blanco: no hay elaboración de esta combinación en este 
cuaderno, si bien hay elaboraciones individuales de tres de estos gráficos: 
AK, H,  BJ. 
•  Cuadernillo negro: es la primera de las elaboraciones que aparecen en este 
cuaderno. 49-50 AK H1 BJ1 BM. Las cifras 1 que llevan los gráficos H y BJ 
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se deben a que existen de ellos otras elaboraciones con resultados distintos. 
Para diferenciarlas les añade ese número. 
b) Tablas: como tal, esta combinación no está en ninguna de las tablas. En 
cambio en dos tablas se encuentra una combinación derivada de esta: 
• Rehearsal: 49-51 A AK H (BJ). En realidad se trata del gráfico A seguido 
de la combinación de los otros tres gráficos. 
• Performance: 49-51 A AK H. Igualmente se trata de A seguido de AK H. 
 
3.-ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: no hay elaboración de esta 
combinación en este cuaderno. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: la elaboración se presenta como 
un pasaje compacto donde a simple vista es difícil adivinar a qué gráfico 
pertenece cada sonido. Como ya se hizo con las combinaciones anteriores se 
presenta la elaboración de cada gráfico de manera asilada para poder 
identificar los procesos de elaboración llevados a cabo. 
Para toda la elaboración indica una duración de entre 10 y 20 
segundos (.10-.20). En la tabla para Performance, donde incluye 49-51 A AK 
H, señala 15 segundos para la combinación. El 49 A, que es el gráfico que 
utiliza, lleva en el cuadernillo blanco la indicación de 5 segundos de 
duración, y los otros 10 serían entonces para AK H. 
49-50 AK: como decía Cage en sus instrucciones, se debe de tocar una nota 
por universo, de acuerdo al tiempo y amplitud dados. En este gráfico hay tres  
 de esos universos, que aunque su identificación pueda resultar algo confusa 
por el gran número de líneas que se cruzan, están claramente indicados por 
las anotaciones de las tres escalas dinámicas. Son las tres notas rodeadas  del 
ejemplo: 




Del primer universo Tudor escoge el si2 fff, que en el original es la 
última nota hacia la derecha de dicho universo. Del segundo escoge el fa#4 
que se encuentra en el original justo debajo de las fff. Tudor suprime líneas 
adicionales y escribe octava alta. Del tercero escoge igualmente una nota en 
fff. Es el fa4 que coincide exactamente en la vertical de la segunda anotación 
dinámica fff de la escala inferior. Parece que Tudor quiso darle unidad a su 
trabajo escogiendo las tres notas con una misma dinámica. 
50 H1: en esta elaboración Tudor escoge solamente una nota de todas las que 
hay en las seis posibles lecturas de los tres pentagramas. Interpreta el any one 
of these (alguno de éstos) del original como la posibilidad de escoger incluso 
una sola nota. Como todas las notas del original llevan P o M según deban ser 
tocadas pizz. o mudas (apagadas) resulta fácil identificar qué nota escogió 
Tudor para la elaboración. Se trata del sol2, que es la primera nota del tercer 
pentagrama y la lee con la clave de sol con octava alta que está ante el 
segundo. Para Tudor, entonces, en H se trata de escoger cualquier nota (o 
varias notas) y leerlas con cualquiera de las claves presentes. 
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50 BJ1: el punto del gráfico original representa un único sonido, cuyos 
parámetros están en función de las distancias de los cuatro lados del 
rectángulo al mismo. 
El sonido que escoge es diferente al que propone en las otras 
elaboraciones individuales de este gráfico. Aquí el sonido está representado 
por un punto del que sale una línea roja que lo rodea y está unida a un 
rectángulo en cuyo interior van las indicaciones en tinta azul para la 
producción de dicho sonido. Una línea ondulada, que indica fricción, está 
sobre las palabras CORK (corcho) ALT (=contralto, registro medio agudo) y 
VERT (vertical). El significado de esto es hacer una fricción con un  trozo de 
corcho en posición vertical en el registro medio agudo. Este registro hace 
referencia a que altura de la construcción del piano (madera) se hará dicha 
fricción. 
  
Sobre el rectángulo, y escrito a lápiz está escrito HRB ON R. SB (hard 
rubber beater on right soundboard = baqueta de goma dura sobre la parte 
Tercera parte. Análisis de los resultados 
494 
 
derecha de la tabla armónica), e indicaría otra posibilidad de acción para 
obtener esa sonoridad. 
Para esta acción está señalada en lápiz, y dentro de la partitura, la 
indicación temporal de 9.45-9.55, que coincide con la que está en la tabla 
para Antic Meet como 50 BJ. 
50 BM: para elaborar este gráfico Tudor incluye en esta combinación las dos 
notas que están en el original, Sol bemol y Re. En el original la primera de las 
notas está más separada del punto inferior al que va unida que la segunda, lo 
que se traduce en la elaboración en que la primera nota durará más que la 
segunda. Esto lo expresa Tudor diferenciando las dos cortas líneas que salen 
horizontalmente de las notas, que indican su duración, donde la primera es 
más larga que la segunda. 
 
La amplitud está expresada en la escala dinámica 1-10.5, que ya 
utilizó para otros gráficos. Aquí también parece que haya un error. Según el 
original, cuanto más abajo está el punto mayor será la amplitud. Por tanto, la 
primera nota  de la elaboración, que lleva un 7, debería ser más suave que la 
segunda, que lleva un 4. 
La elaboración conjunta de Tudor presenta el siguiente aspecto: 
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COMBINACIÓN DE GRÁFICOS Y Z X AD AG AF AB 
Esta es la combinación que más gráficos utiliza de entre todas la 
elaboraciones que hizo David Tudor para su primera realización del Solo for 
Piano. Es además la más extensa, ocupando seis páginas de su cuaderno. La 
segunda mitad de la misma es de una gran densidad musical. 
1.-ORIGINAL DE CAGE (19-21 Y Z X AD AG AF AB) 
1.1  Gráfico Y 
a)  Descripción: nueve líneas horizontales paralelas que se cruzan con otras 
líneas verticales, formando una tabla en la que las casillas son de diversos 
tamaños. Puntos pequeños colocados en distintos lugares de esas casillas, 
incluso en las líneas, ocupan todo el gráfico. Cada línea vertical lleva un 
número con decimales en su parte superior y un número entero en su parte 
inferior,  siendo éstos de mayor tamaño. 
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El número superior sigue un orden de menor a mayor, leyéndolos de 
izquierda a derecha, lo que no ocurre con los inferiores. 
b)  Aparición en la partitura: este gráfico aparece dos veces en la partitura 
original. Éste de las páginas 19-21 y otro en las páginas 38-39. En este 
segundo caso los números que acompañan a las líneas verticales están 
colocados dentro de las celdas, y no fuera, por falta de espacio, pues está toda 
la hoja ocupada por un gran número de gráficos. 
c)  Texto original del gráfico Y: 
8 PITCH AREAS, CHROMATICALLY ADJACENT, AND HAVING 
NUMBER OF CHROMATIC TONES GIVEN (LARGE NUMBERS 
BELOW STAFF). WHEN NOTES ARE ON A LINE, THEY BELONG TO 
EITHER THE UPPER OR THE LOWER AREA. TIME IN SPACE 
SECONDS AS INDICATED. LOUDNESS GIVEN BY POSITION OF 
NOTE WITH RESPECT TO AREA VERTICALLY. HIGH IS fff. LOW IS 
ppp (8 áreas de alturas, adyacentes cromáticamente, y teniendo el número 
dado de tonos cromáticos (números grandes bajo el pentagrama). Cuando las 
notas están en una línea, pueden pertenecer al área superior o inferior. 
Espacio igual a tempo en segundos, como está indicado. La dinámica dada 
por la posición de la nota con respecto al área verticalmente. Alto es fff. Bajo 
es ppp). 
1.2  Gráfico Z 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño mediano, con clave de Sol para 
el pentagrama superior y de Fa para el inferior. Las notas (puntos) están 
agrupadas de tres en tres, unidas por líneas y formando triángulos. Las dos 
primeras notas están en la misma vertical y la tercera se sitúa a la derecha. 
Cada uno de los triángulos va acompañado de dos cifras separadas por 
un punto y coma. 
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b)  Aparición en la partitura: está en dos lugares distintos, en la página 19 
y en la 37, teniendo este último un mayor número de triángulos. 
c)  Texto original del gráfico Z: 
CLUSTERS ENDING AS SINGLE TONES. DYNAMICS AS IN T. 
(Clusters que terminan en una nota individual). 
[T: …NUMBERS REFER TO LOUDNESS (1-64) (SOFT TO LOUD OR 
LOUD TO SOFT) (…Los números hacen referencia al volumen (1-64) (de 
fuerte a suave o viceversa)]. 
1.3  Gráfico X 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño pequeño con ambas claves. Las 
notas están escritas de dos maneras distintas. Unas en forma de corchea (una 
sola en forma de negra) y otras son puntos de los que salen ligaduras. Cada 
uno de esos puntos se repite más adelante pero con la ligadura llegando a él. 
Esa notación indica el momento de comienzo de la nota (la ligadura saliendo 
del punto) y el momento de cese de sonido (la ligadura llegando a la nota). 
Cada una de las notas lleva una indicación dinámica individual. 
Encima del pentagrama aparece varias veces el signo que se usa para indicar 
repetición de un diseño. 




Por debajo del pentagrama están las líneas indicativas de dos pedales, 
el tonal (alterna líneas y puntos) y el derecho (una línea continua). 
b)  Aparición en la partitura: ésta de las páginas 19-21 es la única vez que 
está presente este gráfico en todo el Solo. 
c)  Texto original del gráfico X: 
â ARE PUNCTUATIONS (BEFORE, AT, DURING, OR END OF 
INTERVAL THEY ACCOMPANY. % MEANS REPEAT SOMETHING, 
(OR ALL, OR ANY AMT.) PLAYED BEFORE, BUT CHANGING 
AMPLITUDE. PEDALS ARE OPTIONAL (â son puntuaciones (antes, en, 
durante, o al final del intervalo que acompañan. % significa repetir algo, (o 
todo, o algún fragmento (any amt. = any amount = alguna cantidad) tocado 
anteriormente, pero cambiando la intensidad. Los pedales son opcionales). 
1.4  Gráfico AD 
a)  Descripción: un solo pentagrama de tamaño pequeño que lleva las dos 
claves de Sol y de Fa al inicio. Cada una lleva una llave, abarcando la que va 
con la clave de Sol todo el pentagrama y las notas encima de él. La llave que 
va con la clave de Fa abarca todo el pentagrama también y las notas debajo 
del mismo. Las notas están expresadas por puntos. 
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b)  Aparición en la partitura: está tres veces en toda la partitura original. La 
primera vez en las páginas 20-21, la segunda en la 33 y la tercera en las 
páginas 37-40. En la página 33 ocupa un espacio muy reducid y las notas 
tiene que estar escritas como puntos muy finitos. La de las páginas 37-40 está 
muy espaciada, con mucho espacio entre las notas. 
c)  Texto original del gráfico AD: 
SINGLE TONES, INTERVALS AND THREE NOTES AGGREGATES 
WITH AMBIGUOUS STAFF, LEGER LINES ABOVE, TREBLE, 
BELOW, BASS (Notas individuales, intervalos y agregados de tres notas con 
clave ambigua. Líneas adicionales por encima, clave de Sol, por debajo, clave 
de Fa). 
1.5  Gráfico AG 
a)  Descripción: un pentagrama de tamaño medio, en calve de Fa y con notas 
(puntos) simultáneas sin ir unidas por líneas verticales. Muchas alteraciones y 
muchas líneas adicionales.  
 
b)  Aparición en la partitura: la única aparición es la de las páginas 20-21. 
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c)  Texto original del gráfico AG: 
OMIT ANY 2 NOTES OF EACH AGGREGATE (Omita 2 notas cualquiera 
de cada agregado). 
1.6  Gráfico AF 
a)  Descripción: un pentagrama de tamaño pequeño, con las notas (puntos) 
unidas en grupos por líneas curvas. Encima y debajo del pentagrama están 
escritas muchas veces y de forma variada las claves de Sol y de Fa. La lectura 
de las notas se hace difícil por su pequeño tamaño unido a la gran cantidad de 
líneas dibujadas. 
 
b)  Aparición en la partitura: solamente aparece en etas dos páginas a lo 
largo de todo el original. 
c)  Texto original del gráfico AF: 
EACH EVENT (LINE-CONECTED NOTES) IS TO BE PLAYED BY ONE 
HAND ONLY. THE CLEF SIGNS ABOVE ARE FOR THE RIGHT 
HAND, BELOW FOR THE LEFT (Cada evento (notas conectadas por 
líneas) es para ser tocado por una mano solamente. Las claves encima son 
para la mano derecha, abajo para la izquierda). 
1.7  Gráfico AB 
a)  Descripción: un solo pentagrama de tamaño pequeño. Empieza en clave 
de Fa y cambia a Sol y de nuevo a Fa varias veces. Las notas van unidas de 
tres en tres por líneas formando triángulos. En algunos casos, una línea los 
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divide en dos. Cada triángulo lleva dos números encima o debajo, uno a la 
altura de la nota más a la izquierda y otro de la nota más a la derecha. En el 
caso de los triángulos divididos en dos, están escritos tres números, uno a la 
izquierda, otro en la línea que divide al triángulo y otro a la derecha.   
 
b)  Aparición en la partitura: aparece únicamente en estas páginas 20-21, 
como ocurre con los gráficos AF y AG, que también son usados en esta 
combinación. 
c)  Texto original del gráfico AB: 
CLUSTERS AS IN Z, SOMETIMES BEGINNING AS SINGLE TONES 
(NUMBERS ARE DYNAMICS) (Clusters como en Z, a veces empezando 
como notas individuales (los números son dinámicas). 
[Z: CLUSTERS ENDING AS SINGLE TONES. DYNAMICS AS IN T 
(…NUMBERS REFER TO LOUDNESS (1-64) (SOFT TO LOUD OR 
LOUD TO SOFT) (Clusters que terminan como notas individuales. 
Dinámicas como en T (…Los números hacen referencia al volumen (1-64) 
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2.-PRESENCIA EN TUDOR  
a)  Cuadernillos: 
•  Cuadernillo blanco: aquí no está ninguna elaboración de esta combinación 
de gráficos ni de ninguno de ellos de manera individual. 
•  Cuadernillo negro: aquí está elaborada esta combinación de siete gráficos. 
Ninguna de ellos está elaborado de manera individual ni en ninguna otra 
combinación. 
b)  Tablas:  
•  Rehearsal: 19-21 Y Z X AD AG AF AB, 1.15 minutos, entre 5.35 y 6.50. 
•  Performance: 19-21 Y Z X AD AG AF AB, 1.15 minutos, entre 5.15 y 
6.30. 
•  Antic Meet: 19-21 Y Z X AD AG AF AB, 1.15 minutos, entre 20.30 y 
21.45. 
•  Antic Meet 2: (19-21) Y Z X AD AG AF AB, 1.20 segundos entre 20.30 y 
21.50 o, en la variante, entre 20.40 y 22. 
•  Colonia: 19-21 Y Z X AD AG AF AB, 1.15 minutos, entre 3.55 y 5.10. 
•  Antic Meet, Phoenix: 19-21 Y Z X AD AG AF AB, sin indicación 
temporal. 
 
3.-ANÁLISIS DE LA ELABORACIÓN  
a)  Elaboración en el cuadernillo blanco: aquí no hay elaboración de esta 
combinación de gráficos. 
b)  Elaboración en el cuadernillo negro: si bien en su partitura la 
elaboración de esta combinación tiene una apariencia de continuidad, en 
realidad Tudor lo que hace es dividir toda esta combinación en dos partes, 
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una primera con la intervención entremezclada de Y, Z, X, AD, AG, donde 
respeta la aparición en la vertical haciendo una lectura de izquierda a derecha 
y una segunda donde están de forma simultánea los gráficos  AF y AB¸ 
donde a su vez la vertical es respetada entre ellos dos, pero no entre ellos y el 
resto. Tudor nombra los gráficos al comienzo de su elaboración en el orden 
en que estos aparecen en su versión (si bien AG está inmediatamente antes de 
AD). Es por ese motivo que AF y AB están al final. 
En este capítulo se presenta el análisis de cada elaboración individual, 
para tratar de exponer claramente los procesos llevados a cabo por el pianista 
en su elaboración. Al final se expone la elaboración de todo la combinación 
señalando a qué gráfico pertenece cada uno de los sonidos. 
19-21 Y: las notaciones relativas a este gráfico Y, están representadas por 
corcheas. Son las que aparecen en las cuatro primeras páginas de la 
elaboración. Se distingue de las corcheas de las dos últimas páginas por estar 
señaladas con el punto de sttacato. Las corcheas están unidas por una línea 
horizontal si se encuentran próximas unas a otras. Cuando están separadas en 
la distancia, la línea de corchea llega y se va de la nota. Como la dinámica 
varía en función de la distancia vertical al límite de cada casilla, Tudor 
escribe encima de cada una de esas corcheas una cifra que representa la 
escala dinámica de 1-10.5. Cuánto más alta está la nota dentro de la celda, 
más fuerte es su dinámica.  
Por el espacio que ocupan se adivina el momento de intervención, 
pues Tudor respeta perfectamente la indicación de Cage espacio = tiempo. 
En cuanto a las cifras grandes debajo del pentagrama en la partitura original, 
se puede asociar su significado (número de tonos cromáticos en cada área) a 
las alturas que escoge el intérprete. En la primera columna cada una de las 
áreas tendrá tres tonos cromáticos en su ámbito. Se observa que el primer 
tono, Re, será el más alto de los tres en su casilla (Re, Do#, Do). La siguiente 
casilla tendría los tonos cromáticos inmediatos (Si, Si b, La), de donde 
Cap. 9: Análisis de la primera realización hecha por Tudor 
 del Solo for Piano (II): elaboración y contenido de los gráficos 
505 
 
escoge el La. La última nota sube dos casillas con relación a la primera. Por 
tanto, la casilla encima del primer Re, llevaría Mi b, Mi y Fa, notas que no se 
usan por no haber puntos en su interior. La siguiente superior tendría Fa#, Sol 




En la segunda columna cada casilla tiene ocho tonos cromáticos. Al 
estar los dos puntos en el original en casillas separadas por dos celdas en 
blanco, el ámbito en el que estarían las dos notas sería en uno de 32 tonos 
cromáticos, teniendo que pertenecer el primero a los 8 más altos y la inferior 
a los 8 más bajos. Se distanciarán, por lo tanto en más de 16 semitonos. 
En la tercera columna, que tiene solo un punto, lleva un 6. En 
realidad, esa cifra no tiene un efecto decisivo en la altura resultante. Al haber 
solo un punto cualquier cifra podría dar el mismo resultado. 
En los casos en que la cifra inferior es 1, cada celda será una nota de 
una escala cromática. Es el caso de la quinta columna, donde de las cinco 
áreas entre el punto superior y el inferior están ocupadas cuatro. Las tres más 
bajas (la cuarta está vacía) y la quinta, entonces, serán tres notas cromáticas. 
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Entre la más alta de estas tres y el punto superior habrá un tono de distancia, 
pues la cuarta casilla está vacía (un semitono que no se tiene en cuanta). 
 
 
Este procedimiento se repite en cada una de las columnas restantes. 
19 Z: cada uno de los cuatro triángulos del original están escritos de la 
misma manera: dos corcheas, de las que la primera es un cluster señalado con 
dos líneas verticales uniendo los puntos de los extremos por delante y por 
detrás. La segunda de las corcheas es una nota individual. La escala dinámica 
indicada por Cage, 1-64, y que podía ser usada como piano a forte o forte a 
piano, es considerada por el pianista en la primera posibilidad. El número 1 
representa el sonido más débil y el 64 el más fuerte. 
Se puede adivinar, con una sencilla operación matemática, que para 
Tudor cada tres números de Cage se corresponden con 0.5. En Cage 
cualquier valor del 1 al 3 es traducido por 0.5 en las elaboraciones 
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(empezando la escala de Bo Nilsson 0.5 puntos antes). La relación de los 
valores de Cage y Tudor se puede ver en la siguiente tabla: 
CAGE TUDOR 
 1-3 0.5 
 4-6 1 
 7-9 1.5 
 10-12 2 
 13-15 2.5 
 16-18 3 
 19-21 3.5 
 22-24 4 
 25-27 4.5 
 28-30 5 
 31-33 5.5 
 34-36 6 
 37-39 6.5  
 40-42 7 
 43-45 7.5 
 46-48 8 
 49-51 8.5 
 52-54 9 
 55-57 9.5 
 58-60  10 
 61-63 10.5 
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Siguiendo esta tabla se puede relacionar los valores del original con 
los de la elaboración: 
CAGE TUDOR 
 42; 59 7-10 
   6; 47 1-8 
 12; 2 2-0.5 
 47; 35 8-6 
 
La ejecución pianística de este gráfico no es fácil. En el pentagrama 
inferior coinciden, prácticamente, la nota individual final del primer triángulo 
con el cluster inicial del segundo. De forma simultánea en el pentagrama 
superior está otro cluster seguido de una nota individual. El reparto de manos 
viene aclarado por la indicación de R que está escrita debajo del 6 
correspondiente a la nota individual unida al primer cluster. La R indica que 
esa nota será tocada con la mano derecha (right = derecha). 
 
19-20 X: las corcheas del original son interpretadas por Tudor como 
mordentes (“puntuaciones”, dice Cage en el original), antes o después de las 
notas largas que acompañan. Las notas que quedan sonando, representadas en 
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el original por notas de las que salen ligaduras de resonancia y que duran 
hasta que vuelven a aparecer, pero esta vez con la ligadura llegando a ellas, 
están escritas en la elaboración como figuras negras de las que salen 
igualmente ligaduras de resonancia. Los pedales de Cage están escritos para 
poder mantener las notas de forma exacta a la escritura. 
Las primeras notas largas aparecen al final de la segunda página de la 
elaboración. Están fijadas con el pedal central cogiendo las notas bajadas sin 
sonido, para poder mantenerlas, liberando de esa tarea a los dedos. Al 
comienzo de la tercera está el segundo grupo de notas de X, dos negras con 
un mordente. Entre este segundo grupo y el tercero aparece en el original, 
sobre el pentagrama el signo de “repetición del diseño”. En la elaboración se 
traduce en la repetición del último mordente anterior. Las dos siguientes 
negras con sus ligaduras de resonancia representan al tercer evento. 
        
Les sigue el Fa en el grave del pentagrama inferior con su mordente 
Mi, a distancia de semitono. Antes de este evento coge de nuevo con el pedal 
central los tonos que se deben tocar para mantenerlos sin usar los dedos. Aquí 
están sobre el pentagrama dos veces el mismo signo de repetición. Lo que 
Tudor repite son una vez el primer mordente (Si b) y otra vez este último 
mordente. Continúa la elaboración con dos negras con sendos mordentes.  





Muy cercano a estas dos negras están las siguientes notas. Tudor 
interpreta como negras los dos Sol# de ambos pentagramas, dejando como 
adorno el La# del pentagrama inferior (en el original no está claro cuál es la 
nota que queda sonando, si el Sol# o el La#, en el pentagrama inferior). Un 
poco más adelante, encima del pentagrama del original está de nuevo el signo 
de repetición. Tudor repite el último mordente escrito, y lo coloca como 
mordente de una corchea que pertenece al gráfico Y. 
El séptimo grupo de dos sonidos están escritos cambiando las líneas 
adicionales de la nota más aguda del original por la indicación de octava alta. 
En este momento prescribe el uso del pedal central, prendiendo las notas 
mudas del siguiente evento, para que al tocarlas queden sonando, sin que los 
dedos las tengan que aguantar. Se levantará el pedal en el momento en que 
aparecen de nuevo las notas con la ligadura llegando a ellas. Antes del 
siguiente grupo, los dos signos de repetición se representan por dos veces el 
mismo mordente, el La #, que es la nota que viene a continuación (y que es el 
mismo sonido que el Si b del principio). Este grupo de ahora está escrito 
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como dos negras. Desde este momento hasta el final del gráfico está 
escondido entre elementos extraídos de los restantes gráficos.  
El  noveno evento, de tres notas, está escrito como tres notas de 
adorno entre seis corcheas que no son resultado de este gráfico. Prosiguen 
dos negras, que fija el pedal central, con sendos mordentes, y un Re agudo, 
que es utilizado como la segunda corchea de un par, en el que la primera es 
del gráfico AG. El undécimo son tres notas de adorno en el registro grave (en 
el original no está claro, debido a la plica inclinada, que Cage escriba las tres 
con la misma intención). En este momento, Tudor señala el final del pedal 
central. No coincide con la partitura original, donde el pedal tonal llega hasta 
la siguiente intervención. Posiblemente Tudor considere que mantener ese 
pedal enturbiaría la sonoridad, pues está manteniendo notas que se repiten en 
varias ocasiones por elementos de otros gráficos. En las instrucciones Cage 
señalaba que le pedal era opcional. Además, llegado a este punto, el sonido 
mantenido por ese pedal se habrá debilitado considerablemente. 
El signo de repetición encima del pentagrama lo respeta repitiendo el 
Sol del grupo de tres mordentes del evento anterior. El último de los 
elementos de X, tarda en aparecer (en el original está también muy separado 
del anterior). Son las dos negras del final de la página y el mordente que les 
sigue. El signo de repetición que aparece al final lo escribe Tudor en la 
siguiente página como un mordente de una corchea que ya es resultado de 
elaborar el gráfico AF. 
En cuanto a la dinámica, Tudor convierte a escala numérica las 








 ppp 2 
 pp 3 
 p 4 
 mp 5 
 mf 6 
 f 7 
 ff 8 
 fff 9     
 
20-21 AD: en el original Cage indica que las notas con líneas adicionales 
encima del pentagrama deben ser leídas en clave de Sol y con líneas 
adicionales debajo en clave de Fa. Las que están en el interior del pentagrama 
serán leídas en la clave que considere el intérprete. Aparte de esta decisión, el 
trabajo de Tudor es incorporar estas notas a la combinación. Las incorpora de 
tal forma que su localización sólo se consigue con un análisis exhaustivo. 
Un primer grupo de notas de AD se presentan juntas en un grupo de 
cinco corcheas, las dos últimas de notas dobles. Ahí sólo una nota está en el 
pentagrama, y Tudor la escribe en clave de Sol. 
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En la elaboración de Tudor están escondidas en un fragmento de 
escritura muy densa: 
 
Inmediatamente viene otro grupo de cinco corcheas, pero aquí la 
segunda de las corcheas es un acorde que sale del gráfico AG. Hay una nota 
de adorno, como las que se extraían del gráfico X, que es de AD, el 1DO, la 
nota más grave con líneas adicionales bajo el pentagrama. De las cuatro 
corcheas de AD en este grupo de cinco, solo una está leída en clave de Fa. Es 
el Sol# en Tudor que Cage escribe La b. 
 
Las siguientes notas de AD están camufladas en un grupo de notas 
extraídas de Y. Son el Mi y Re b del acorde Mi, Do, Re b donde para facilitar 
la lectura y escritura enharmoniza el Do# por Re b. 




Las tres siguientes notas, son el Si b (Tudor la cambia por La#), el Sol 
(en su lectura en clave de Sol) y el 1SOL. En la elaboración de la 
combinación están en dos grupos distintos, una en el primer grupo y dos en el 
segundo, compartiéndolos con notas de AG. 
Las siguientes dos notas, que en el original son las dos últimas de la 
página 20 y están juntas, aparecen en la elaboración leídas en clave de Fa, la 
primera, y en clave de Sol la segunda. Están en un grupo de dos corcheas, y 
en  la primera de ellas el Sol forma parte de un acorde de seis notas, donde 
las otras cinco pertenecen a AG.  
             
En el grupo de cuatro corcheas que va a continuación, las dos más 
agudas del acorde de cuatro notas pertenecen a este gráfico, apareciendo 
leídas en clave de Sol la superior y en clave de Fa la inferior. Las cinco 
corcheas restantes del grupo están leídas en clave de Sol. 
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En el siguiente grupo de tres corcheas en la mano izquierda de la 
elaboración la segunda y la tercera están formadas por notas de AG. La 
segunda es el Mi# del original, escrito aquí como Fa. La tercera son las tres 
notas siguientes leídas todas en clave de Fa. 
En el grupo de cuatro corcheas que sigue, terminan todas las notas de 
este gráfico.  
 
En el acorde de seis notas de la primera corchea, sólo el Fa pertenece a 
AD. En las tres restantes son todas las notas extraídas de AG. En la segunda 
las notas sobre el pentagrama las lee en clave de Sol. La nota que va en la 
quinta líneas la lee en clave de Fa, si bien la  trascribe para el pentagrama de 
la mano derecha en su elaboración. Las notas restantes hasta el final están 
leídas todas en clave de Fa. 
Las corcheas de este gráfico se diferencian de las corcheas de Y, en 
que no llevan la indicación de sttacato que hay en las corcheas de dicho 
gráfico Y. No llevan indicación dinámica alguna. 
20-21 AG: aquí Tudor simplemente tiene que incorporar a la combinación 
cada uno de estos acordes, suprimiendo dos notas de cada uno de ellos. Este 
gráfico lo introduce respetando la vertical con relación a X, AD e Y. 
Mirando el gráfico X, en el momento donde coincide por primera vez, 
se puede ver la intervención del primer acorde de los once de que consta AG. 
Acorde que no es tal, pues al suprimirle dos de las tres notas queda en una 
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sola. Se trata del si b del original, que en Tudor está como La#, y que forma 
un grupo de dos corcheas con el re3 del gráfico X. 
El segundo acorde se presenta con sus notas más aguda y más grave 
(hablando del original) suprimidas. El Mi# de Cage está escrito como Fa en 
Tudor. El acorde forma parte de un grupo de cinco corcheas, donde el resto 
pertenecen a AD. 
   
El tercer acorde, con cuatro notas en el original se presenta sin sus dos 
notas más agudas.  El 1SI b aparece como 1LA#. El cuarto acorde, de cinco 
notas con sostenidos, está en la elaboración con sus tres sonidos más agudos 
y enharmonizado con tres bemoles. Estos dos acordes están en un grupo de 
tres corcheas con una nota de AD. 
El quinto acorde se queda en la versión de Tudor sin sus dos notas 
más agudas, y forma parte de un grupo de tres corcheas, con sonidos que 
provienen de AD. El sexto está sin su nota más grave y sin el FA b. Se une a 
dos notas de AD para formar un grupo de dos corcheas. 
En el séptimo acorde Tudor suprime las dos notas que lleva bemoles, 
para presentar las otras dos notas en un acorde de cuatro sonidos, donde los 
otros dos son de AD. En el octavo suprime el 1FA b y el FA. Las otras cuatro 
forman parte de un grupo de tres corcheas con otras notas de AD. 
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En el noveno prescinde de las dos notas superiores y enharmoniza las 
notas con bemoles, el si b por la# y el do b1 por si. Forma parte de un grupo 
de cuatro corcheas con otras notas de AD. 
El décimo acorde está solo. Utiliza las dos notas superiores y las dos 
inferiores, prescindiendo de las dos intermedias. Aparece en la elaboración 
como una figura de negra. 
El undécimo acorde no se encuentra en la elaboración. Tudor parece 
haberse olvidado de introducirlo en su elaboración, pues no hay ninguna 
razón para no usar una de las tres notas del acorde, como ocurrió con el 
primer acorde de este gráfico. 
20-21 AF: el comienzo de los elementos de este gráfico se distingue en la 
elaboración por la indicación en tinta azul de R (right = derecha) en el 
pentagrama superior y L (left = izquierda) en el inferior. Estas indicaciones 
están escritas para respetar la indicación de Cage, de que “cada grupo de 
notas unidas por una línea se tocará con una sola mano”. Tudor escribe en el 
pentagrama superior aquellos fragmentos que tocará con la derecha y en el 
inferior los que tocará con la izquierda. No todos los fragmentos en la parte 
baja del pentagrama del original los asigna Tudor a la mano izquierda. Los 
escribe para una u otra mano en función de las posibilidades pianísticas que 
faciliten su interpretación, sin que por ello deje de presentar una enorme 
dificultad. 
Cada uno de los eventos está escrito como un grupo de corcheas, sin 
articulación y sin dinámica anotada. Se entremezclan con la elaboración de 
AB, pero se diferencias fácilmente gracias a los clusters, que son 
característicos de este último gráfico. 
A la hora de trascribir las notas de cada evento Tudor realiza una 
lectura de los sonidos de izquierda a derecha y no una lectura siguiendo la 
línea de unión de las notas. 
Tercera parte. Análisis de los resultados 
518 
 
Respeta claramente el espacio que ocupan las notas en el original. Así, 
la forma en la que se intercalan entre ellos los eventos coincide con la forma 
en la que se intercalan los grupos de corcheas. 
En total forman 37 grupos. En lo concerniente a la lectura de las 
claves (“claves superiores para mano derecha; inferiores mano izquierda”) 
resulta confuso saber qué criterio utilizó Tudor. A veces hace caso del 
cambio de clave dentro de un pasaje, pero la mayoría las lee en la clave en 
que parece al principio. Se presenta las lecturas de los 37 eventos, en el orden 
que indica la numeración que se presenta en la siguiente partitura de su 
elaboración, indicando la clave (o las claves) de lectura y la mano a la que le 
asigna el evento David Tudor. 
1.  Lectura en clave de Fa, aunque la escribe en clave de Sol, pues está 
asignada a la mano derecha. 
2.  En clave de Sol. Mano Izquierda. 
       
3.  En clave de Fa. Mano derecha.  
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4.  Lectura en clave de Sol, aunque escrita en clave de Fa. Mano izquierda. 
5.  Lectura en clave de Sol. Mano derecha. El cluster pertenece a AB. 
 
6.  Clave de Fa. Mano derecha. 
7.  Lectura en clave de Fa (es la primera de las dos), haciendo caso omiso del 
cambio de clave. Mano izquierda. 
8.  Lectura en clave de Fa, pero escrito en clave de Sol. Mano derecha. 
9.  Lectura en clave de Fa y escrita en clave de Sol. En la elaboración de 
Tudor falta claramente una de las notas del grupo original (el mi leyendo en 
clave de Fa). Mano derecha. 
10.  La primera nota leída en clave de Fa y las siguientes en clave de Sol. 
Respeta la indicación de cambio de clave. Mano izquierda. 
11.  Lectura en clave de Fa, escritura en clave de Sol. No respeta el cambio 
de clave indicado sobre el pentagrama. El último Si de este grupo debería 
llevar un bemol delante y no lo lleva. Mano derecha. 
12.  En clave de Sol. Mano izquierda. 
13.  Lectura en clave de Fa. Mano derecha. 
14.  En clave de Fa, sin respetar el cambio de clave. Mano derecha. 
15.  Lectura en clave de Fa. Mano izquierda. 
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16.  Clave de Sol. Mano derecha. 
17.  En calve de Fa. Mano derecha. 
18.  En clave de Fa, pero escrita en clave de Sol. Mano derecha. 
19.  En clave de Sol. Escritura empieza en clave de Fa y pasa a Sol. Mano 
izquierda. 
20.  Lectura en clave de Sol. Mano izquierda. 
21.  Lectura en clave de Fa, sin respetar el cambio de clave que hay encima 
del pentagrama. Mano derecha. 
22.  Lectura en clave de Fa. No tiene en cuenta el cambio de clave. Mano 
izquierda. 
23.  Clave de Fa. Mano izquierda. 
24.  Clave de Sol. Mano derecha. 
25.  Clave de Sol. Mano derecha. 
26.  Lectura en clave de Fa. Mano derecha. 
27.  Clave de Fa. Mano izquierda. 
28.  Todo en clave de Sol. Mano derecha. 
29.  Clave de Sol. Mano izquierda. 
30.  Lectura en clave de Fa, con escritura en clave de Sol. Mano derecha. 
31.  Clave de Sol. Mano derecha. 
32.  Clave de Sol. Mano derecha. 
33.  Calve de Sol. Mano izquierda. 
34.  Clave de Sol. Mano derecha. 
35.  Clave de Sol, sin hacer cambio de clave. Mano izquierda. 
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36.  Clave de Sol. Mano derecha. 
37.  Clave de Sol. Mano derecha. 
Una vez vistos todos los eventos, se observa que solamente en uno de 
ellos, el enumerado como 10, hace una lectura con cambio de clave. En el 
resto, la lectura se realiza en la primera clave que aparece y no se cambia en 
el trascurso de un mismo evento. Las lee, utilizando una expresión de Cage, 
de forma ambigua. 
20-21 AB: los once clusters que van precedidos, seguidos, o, precedidos y  
seguidos de notas individuales están intercalados en la elaboración de Tudor 
entre las muchas notas del gráfico AF. 
Tudor escribe los clusters como en él es habitual, es decir, con dos 
líneas verticales uniendo por delante y por detrás las notas extremas del 
mismo. Esto los hace fácilmente reconocibles. Las notas individuales que los 
preceden o siguen están unidas por una línea recta al cluster.   
  
Como en el original está escrito en un solo pentagrama y Tudor hace 
su elaboración en dos, Tudor cambia de clave algunas de las notas. 
Las indicaciones dinámicas, que en el original están anotadas por 
números en una escala de valores indicada por Cage entre 1-64, están 
convertidas a la escala 1-0.5. 
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Se puede observar que el lugar donde Tudor intercala los clusters en 
los elementos del gráfico AF se corresponde exactamente con la vertical 
entre los dos gráficos. Esta combinación de gráficos demanda una gran 
capacidad técnica del pianista. 
Se presenta a continuación una página de cada uno de los dos 
segmentos en que se divide esta combinación: 
I.  Y Z X AD AG (El gráfico Z no aparece en esta página.): 
 
II.  AF AB: 
 
Cap. 9: Análisis de la primera realización hecha por Tudor 
 del Solo for Piano (II): elaboración y contenido de los gráficos 
523 
 
9.5.  GRÁFICOS NO USADOS 
Los siguientes gráficos no fueron elaborados por David Tudor ni 
individualmente ni en combinación con ningún otro. No aparecen, por tanto, 
en ninguno de los dos cuadernos. El objetivo de su análisis es comprobar si, 




1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: un solo pentagrama de tamaño medio con dos claves. Las 
notas, con cabeza y plicas, están escritas como corcheas correspondiendo las 
plicas ascendentes a la mano derecha (señaladas en la partitura como R.H., 
Right Hand) y las descendentes a la izquierda. Las cabezas están unidas por 
una línea que delimita el perímetro de la figura que forman. Las notas están 
agrupadas en figuras independientes, ante las cuales escribe la combinación 
de las claves. La segunda de las apariciones consta de una sola figura muy 
estrecha y de únicamente 7 notas. 
 
b) Aparición en la partitura: En el original de Cage aparece en las páginas 
2-4, 20 y 49-51 
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c) Texto original del Gráfico E:  
PLAY WITH HANDS INDICATED. WHERE CLEFS DIFFER, A NOTE IS 
EITHER BASS OR TREBLE. THE NOTES HAVING A SINGLE STEM 
ARE TO BE ARPEGGIATED (UP OR DOWN). PLAY NOTATIONS 
FROM LEFT TO RIGHT (Toque con las manos indicadas. Cuando las claves 
difieren, una nota es o bien bajo o bien soprano. Las notas que tengan una 
sola plica deben ser arpegiadas (ascendente o descendentemente). Toque las 
notaciones de izquierda a derecha). 
 
GRÁFICO L 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño pequeño, cada uno de los cuales 
lleva una clave encima y otra debajo. El pentagrama superior está asignado a 
la mano derecha y el inferior a la izquierda. Las notas, sin plica, de ambos 
pentagramas están unidas por una línea que delimita el perímetro que forman. 
Para cada figura hay dos cifras en el pentagrama superior y otras dos en el 
inferior, que indican cuántas notas se tocarán en cada una de las claves 
asociadas a cada mano en dichas figuras. Hay cuatro grupos de notas 
formando otras tantas figuras. La segunda de ellas tiene 19 notas asignadas a 
la mano derecha pero las cifras de las notas que deberán ser leídas en cada 
clave (18-2) suman 20, lo que supone un error. Deberían ser 17-2. 
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b) Aparición en la partitura: aparece solo una vez, en la página 10. 
c) Texto original del Gráfico L:  
PLAY FROM LEFT TO RIGHT WITH HANDS INDICATED. CLEF 
AMBIGUITY AS IN B. PERIMETERS WERE COMPOSING MEANS 
AND DO NOT AFFECT TIME, AS THEY DO IN A (Toque de izquierda a 
derecha con las manos indicadas. La ambigüedad de las claves, como en B. 
Los perímetros fueron un medio de composición y no afectan al tiempo, 
como ocurre en A). 
 
GRÁFICO M 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño pequeño, con clave de Sol en el 
superior y clave de Fa en el inferior. Al inicio del gráfico se presenta, en una 
vertical, a dos notas, sin plicas, en el pentagrama superior y a dos en el 
inferior. De cada una de las cuatro notas salen sendas líneas que van uniendo 
todas las notas de los pentagramas para indicar las cuatro voces que 
aparentemente existen. Debajo de los pentagramas están tres tipos de líneas 
indicativas de los tres pedales: línea recta = pedal derecho; línea de puntos = 
pedal izquierdo; línea alterna de puntos y guiones = pedal central.   




b) Aparición en la partitura: está presente en cinco ocasiones, sin 
variaciones sustanciales entre ellas. Se puede ver en las páginas 9, 19-20, 22-
23, 30, 43-44. 
c) Texto original del Gráfico M:  
BEGIN AT LEFT, END AT RIGHT, CHANGING DIRECTION AT 
INTERSECTIONS IF DESIRED. MAY BE EXPRESSED AS ONE VOICE, 
A “COUNTERPOINT”, OR AS 3 OR 4 VOICES. PEDALS ONLY IN 
AREAS INDICATED, NOT OBLIGATORY. I_I = ped. I…I =U.C. I._._.I = 
SOSTENUTO (Comience a la izquierda y termine a la derecha, cambiando 
de dirección en las intersecciones si se desea. Puede ser expresado como una 
voz, un contrapuntos o como 3 o 4 voces. Pedales solo en las áreas indicadas, 
no obligatorio. I_I = ped. I…I =U.C. I._._.I = SOSTENUTO. 
 
GRÁFICO R 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: un solo pentagrama de tamaño pequeño con líneas 
adicionales por arriba y por abajo. Antes del pentagrama aparecen las dos 
claves, de Sol y Fa. Cada una va seguida de una llave que abarca el 
pentagrama y las líneas adicionales superiores (en el caso de la clave de Sol) 
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o el pentagrama y las líneas adicionales inferiores (la clave de Fa). Las notas, 
sin plica, se encuentran, o bien dentro del pentagrama, o bien en las líneas 
adicionales. Van unidas por líneas rectas oblicuas formando perfiles 
parecidos a montañas. Parece que hay cuatro recorridos posibles a partir de 
las dos notas que aparecen simultáneamente al principio. 
 
b) Aparición en la partitura: solo aparece una vez en las páginas 9-10. 
c) Texto original del Gráfico R:  
RIGOROUSLY IN TIME. NOTES ABOVE STAFF: TREBLE; BELOW: 
BASS; ON: AMBIGUOUS. LINES WERE PART OF COMPOSING 
MEANS, THE INTERSECTIONS PRODUCING TONES OTHER THAN 
THE EXTREME PIANO KEYS (Rigurosamente en tiempo. Notas sobre el 
pentagrama: soprano; debajo: bajo; en el pentagrama: ambiguas. Las líneas 
son parte de los medios de composición, cuyas intersecciones producen tonos 
distintos a las teclas extremas del piano). 
 
GRÁFICO S 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño mediano, con sendas claves al 
inicio, entre los que hay una línea recta horizontal a todo lo largo. Las notas, 
sin plicas, están en los pentagramas, en las líneas adicionales o, encima o 
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debajo de la línea horizontal. Algunas están señaladas con una P y otras con 
una M. 
 
b) Aparición en la partitura: las tres apariciones se producen en las páginas 
12-14, 34 y 42-44. 
c) Texto original del Gráfico S: 
LIKE C, BUT WITH NOISES. ABOVE LINE =INSIDE PIANO 
CONSTRUCTION (Como C pero con ruidos. Encima de la línea = dentro de 




1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: dos pentagramas, ambos en clave de Sol con una línea 
horizontal entre ambos y cuatro líneas, también horizontales, sobre los 
pentagramas. Entre estas cuatro líneas hay numerosos puntos pequeños y 
algunos acentos. En cada uno de los dos pentagramas  hay dos series de 
corcheas (notas individuales, dobles, acordes o clusters) que se superponen. 
De las líneas de las corcheas salen algunas plicas cuyas cabezas se dirigen a 
la línea horizontal que está entre los pentagramas. Es el tipo de escritura de 
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dos piezas para piano preparado: 31´57.9864´´ for a pianist y 34´46.776´´for 
a pianist, ambas de 1954. 
 
b) Aparición en la partitura: solamente aparece una vez en toda la partitura 
original: en la página 18, que la comparte con el gráfico W. 
c) Texto original del Gráfico V: 
PERFORMANCE INDICATIONS ABOVE (READING DOWN) ARE 
DEGREE OF FORCE MOST-LEAST; VERTICAL DISTANCE OF 
ATTACK, NEAR-CLOSE; SPEED OF ATTACK, SLOW-FAST. ANY 
NOISES (BELOW LINE BETWEEN STAVES) (Indicaciones de ejecución 
arriba (leyendo hacia abajo) son grados de fuerza, mayor-menor. Distancia 
vertical de ataque: lejos-cerca. Velocidad de ataque: lento-rápido. Cualquier 
ruido (debajo de la línea entre los pentagramas)). 
 
GRÁFICO W 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño mediano con una clave para 
cada uno. Las notas están escritas como puntos sin plicas. Muchas de ellas 
van unidas por líneas rectas formando triángulos. 




b) Aparición en la partitura: aparece tres veces, en las páginas 18, 26-28 y 
36-39. 
c) Texto original del Gráfico W: 
LEGATO (TRIANGLES) AND STACCATO (ISOLATED NOTES) (Legato 
(triángulos) y staccato (notas aisladas)). 
 
GRÁFICO AH 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño pequeño, sin claves. El superior 
está asignado a la mano derecha y el inferior a la izquierda Las notas están 
representadas como puntos, sin plicas, y están unidas en grupos por una línea 
con una punta de flecha que parece indicar la dirección. Una de las notas no 
está unida a ninguna otra. 
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b) Aparición en la partitura: está presenta únicamente en la página 23.  
c) Texto original del Gráfico AH: 
CLEFS FREE (TREBLE OR BASS). HANDS GIVEN. FOLLOW LINES IN 
DIRECTION GIVEN BY ARROWS (Claves libres, (de Sol o de Fa). Manos 
dadas. Siga la dirección indicada por las flechas). 
 
GRÁFICO AI 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: uno o dos pentagramas de tamaño mediano donde cada una 
de las cinco líneas es doble (dándole apariencia de tamaño grande). Al inicio 
está una clave para cada pentagrama escrita en un trazo grueso. Líneas 
adicionales (también dobles) al inicio de los pentagramas parecen indicar 
hasta qué notas abarcan las tesituras usadas. Las notas son puntos, al lado de 
cada cual está escrito con letras el nombre de la nota que representa. Estos 
puntos van unidos por una línea exterior formando un círculo. Las notas de 
cada uno de los círculos están además unidas de dos en dos atravesando el 
centro de esos círculos. Estos diámetros le dan aspecto de ruedas de bicicleta.  
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b) Aparición en la partitura: está en las páginas 24-25 y 36-39. 
c) Texto original del Gráfico AI: 
PLAY “WHEEL” OR “AXLE”. USING ONE(S) NOT PLAYED AS 
HARMONIC(S). PLAY FROM LEFT TO RIGHT (Toque “ruedas” o “ejes”. 




1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: un solo pentagrama de tamaño mediano con notas dibujadas 
como puntos. Estas notas, cada una con una clave delante, van unidas de dos 
en dos por una línea con varias puntas de flechas. A lo largo de esas líneas se 
leen números, que están, cada uno de ellos acompañados por una clave. 
 
b) Aparición en la partitura: se encuentra en las páginas 2-27. 
c) Texto original del Gráfico AJ: 
NUMBER ARE PROPORTIONAL OF NOTES TO BE PLAYED IN 
DIRECTIONS GIVEN BY ARROWS CHANGING CLEF AT POINTS 
WHERE SIGNS APPEAR (Los números son proporcionales a las notas que 
se deben tocar en las direcciones dadas por las flechas cambiando de clave 
donde aparecen los signos). 
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1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: un solo pentagrama de tamaño pequeño. Las notas son 
puntos y la clave cambia varias veces a lo largo del gráfico. Cada cierta 
distancia, sin regularidad aparente, se ven dos pequeñas líneas verticales 
encima y debajo del pentagrama. 
 
b) Aparición en la partitura: solamente aparece en las páginas 26-28. 
c) Texto original del Gráfico AM: 
SINGLE TONES AND INTERVALS EQUAL LENGTHS OF TIME 
BETWEEN MARKS ABOVE AND BLOW STAFFS (Notas individuales o 




1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: un solo pentagrama de tamaño pequeño con las dos claves 
delante, una encima de otra. Las notas está representadas por puntos y 
numerosas líneas onduladas (y en un caso una línea recta) atraviesan a lo 
largo dicho pentagrama. 




b) Aparición en la partitura: se puede encontrar en dos ocasiones, en las 
páginas 27 y 47-48. 
c) Texto original del Gráfico AN: 
CLEFS REFER TO HANDS. FOLLOWING THE LINE FROM LEFT TO 
RIGHT PLAY ANY NUMBER OF NOTES WITH ONE HAND 
FOLLOWED BY A DIFFERENT NUMBER WITH LEFT (ETC., IF 
NUMBERS CHOSEN DO NOT USE ALL THE NOTES) (Las claves 
indican las manos. Siguiendo la línea de izquierda a derecha toque cualquier 
número de notas con una mano seguidas de un número diferente con la 
izquierda (etc., si el número elegido no usa todas las notas). 
 
GRÁFICO AP 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño mediano. Las notas están 
representadas como puntos o como líneas de trazo grueso horizontales (esta 
coinciden de estar en las líneas adicionales). 
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b) Aparición en la partitura: solo está presente una vez, en las páginas 28-
29. 
c) Texto original del Gráfico AP: 
LINES GIVE DURATION. NOTES EQUAL STACCATO (Las líneas 
indican duración. Las notas son staccato). 
 
GRÁFICO AQ 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: nueve líneas horizontales paralelas que se cruzan con otras 
líneas verticales, formando una tabla en la que las casillas son de diversos 
tamaños. Puntos pequeños colocados en distintos lugares de esas casillas, 
incluso en las líneas, ocupan todo el gráfico. A diferencia de Y aquí hay 
líneas de puntos horizontales u oblicuas que van de una a otra de las líneas 
verticales. Cada una de estas líneas verticales lleva un número, con decimales 
en su parte superior y uno entero, de mayor tamaño, en su parte inferior. 
El número superior sigue un orden de menor a mayor, leyéndolos de 
izquierda a derecha, lo que no ocurre con los inferiores. 
 
b) Aparición en la partitura: sólo está presente en las páginas 30-31. 
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c) Texto original del Gráfico AQ: 
LIKE Y, BUT USE IN EACH AREA ONLY NOTATIONS ABOVE OR 
BELOW DOTTED LINE (Como Y, pero usando en cada área sólo aquellas 
notaciones por encima o  por debajo de las líneas de puntos). 
 
GRÁFICO AU 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: un solo pentagrama de tamaño pequeño con cuatro calves 
delante. Están escritas al principio cuatro notas en una misma vertical. De 
cada una de ellas sale una línea que van uniendo las notas del pentagrama 
(representadas como puntos) unas con otras. Sobre el pentagrama hay 
dibujados cuatro segmentos de igual longitud que la distancia entre ellos. 
Llevan los números 0, 2, 4 y 6. 
 
b) Aparición en la partitura: su única aparición se da en l apágina38. 
c) Texto original del Gráfico AU: 
AS IN Q, BUT EACH LINE HAVING ITS OWN CLEF SIGN BRINGS 
ABOUT PITCH AMBIGUITY OF SOME OF THE INTERSECTIONS 
NOTES (Como en Q, pero teniendo cada línea su propia clave, lo que 
produce ambigüedad en la altura de algunas de las notas en las 
intersecciones). 
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1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: un pentagrama de tamaño pequeño con dos claves delante. 
La superior abarca con una llave el pentagrama y las líneas adicionales 
superiores. La inferior abarca el pentagrama y las líneas adicionales 
inferiores. Las notas son puntos. 
 
b) Aparición en la partitura: aparece únicamente en la página 38. 
c) Texto original del Gráfico AW: 
SEE AD (Véase AD). 
[AD: SINGLE TONES, INTERVALS AND THREE NOTES 
AGGREGATES WITH AMBIGUOUS STAFF, LEGER LINES ABOVE, 
TREBLE, BELOW, BASS (Notas individuales, intervalos y agregados de 
tres notas con clave ambigua. Líneas adicionales por encima, clave de Sol, 
por debajo, clave de Fa)]. 
 
GRÁFICO AZ 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: un único pentagrama de tamaño pequeño, con numerosos 
cambios de clave. Las notas son puntos y cuando dos están en la misma 
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vertical están unidas por una raya. Sobre el pentagrama aparecen los números 
del 1 al 7 a distancias irregulares y al finalizar el pentagrama se lee 7.39. 
 
 
b) Aparición en la partitura: se presenta solamente en las páginas 42-43.  
c) Texto original del Gráfico AZ: 
NUMBERS INDICATE TIME (ANY UNITS). NOTES CONNECTED BY 
LINES, VERTICAL, ARE CLUSTERS (Los números indican tiempo 
(cualquier unidad). Las notas conectadas por líneas verticales son clusters). 
 
GRÁFICO BF 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño mediano, con ambas claves y 
con numerosas líneas adicionales. Las notas son puntos y están unidas por 
líneas en grupos de tres o de cuatro notas. Recuerda un poco a un mapa 
celeste con las constelaciones marcadas. 
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b) Aparición en la partitura: se presenta solamente en las páginas 42-43.  
c) Texto original del Gráfico BF: 
NUMBERS INDICATE TIME (ANY UNITS). NOTES CONNECTED BY 
LINES, VERTICAL, ARE CLUSTERS (Los números indican tiempo 
(cualquier unidad). Las notas conectadas por líneas verticales son clusters). 
 
GRÁFICO BH 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: un pentagrama de tamaño pequeño con las dos claves 
delante, una tras la otra. Las notas, representadas como puntos, están unidas 
por una línea marcando el perímetro. Bajo las letras indicativas del gráfico 
BH están las cifras 1:23. 
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b) Aparición en la partitura: solamente se encuentra en la página 50. 
c) Texto original del Gráfico BH: 
LIKE A, BUT WITH AMBIGUOUS CLEF (Como A, pero con clave 
ambigua). 
[A: FOLLOWING THE PERIMETER, FROM ANY NOTE ON IT PLAY 
IN OPPOSITE DIRECTIONS IN THE PROPORTION GIVEN. HERE AND 
ELSEWHERE, THE ABSENCE OF INDICATIONS OF ANY KIND 
MEANS FREEDOM FOR THE PERFORMER IN THAT REGARD  
(Siguiendo el perímetro, a partir de  cualquier nota en el mismo, toque en 
direcciones opuestas en la proporción dada. Aquí, como en cualquier otra 
parte, la ausencia de indicaciones de cualquier índole significa libertad para 
el intérprete en dicho sentido)]. 
 
GRÁFICO BK 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño mediano, cada uno con una 
clave (sin claves en la última aparición). Las notas van unidas por una línea 
delimitando el perímetro. Algunos grupos de notas están incluidas en áreas 
marcadas por líneas verticales. Bajo las letras indicativas del gráfico hay dos 
cifras separadas por dos puntos, cuya suma se corresponde con el número de 
notas. 
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b) Aparición en la partitura: aparece en las páginas 49-50, 52 y 53. 
c) Texto original del Gráfico BK: 
LIKE A, BUT WITH NOISES, A, I, AND O AS IN AC (AMPLKITUDE 
FREE) (Como A, pero con ruidos, A, I y O como en AC (amplitud libre). 
 [A: FOLLOWING THE PERIMETER, FROM ANY NOTE ON IT PLAY 
IN OPPOSITE DIRECTIONS IN THE PROPORTION GIVEN. HERE AND 
ELSEWHERE, THE ABSENCE OF INDICATIONS OF ANY KIND 
MEANS FREEDOM FOR THE PERFORMER IN THAT REGARD  
(Siguiendo el perímetro, a partir de  cualquier nota en el mismo, toque en 
direcciones opuestas en la proporción dada. Aquí, como en cualquier otra 
parte, la ausencia de indicaciones de cualquier índole significa libertad para 
el intérprete en dicho sentido)]. 
 
GRÁFICO BL 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: dos pentagramas de tamaño mediano con sendas claves. Las 
notas, representadas por puntos, llevan debajo un grupo de cuatro cifras en 
forma de rombo. 




b) Aparición en la partitura: está presente una vez, en las páginas 51-52. 
c) Texto original del Gráfico BL: 
SINGLE NOTES ACOMPANIED BY NUMBERS GIVEN NUMBER OF 
TONES TO APPEAR ABOVE, BLOW, BEFORE AND AFTER THE ONE 
NOTATED (Notas individuales acompañadas por números que indican el 




1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: solo consta de un pequeñísimo fragmento de pentagrama al 
inicio y al final, con muchas líneas adicionales. El espacio entre esos 
fragmentos de pentagrama está ocupado por numerosos triángulos, en 
algunos casos superpuestos. Están sobre una base de líneas formando una 
escala del 0 al 39 y son atravesados por una línea diagonal con una escala 
dinámica del ppp  al fff. 
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b) Aparición en la partitura: en la página 55 se encuentra su única 
aparición. 
c) Texto original del Gráfico BQ: 
SINGLE TONES AT ANY POINT (I. E., PITCH, DURATION) WITHIN 
TRIANGLES. HYPOTENUSE GIVES DYNAMIC AVAILABLE (Notas 
individuales en cualquier punto (altura, dinámica) dentro de los triángulos. 
Las hipotenusas indican las dinámicas disponibles). 
 
GRÁFICO BS 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: cuatro líneas horizontales, paralelas y no equidistantes. 
Delimitan verticalmente los espacios correspondientes a la dinámica (suave a 
fuerte) y la disposición de las manos (mano derecha o mano izquierda). Las 
notas se representan por puntos entre esas cuatro líneas. 




b) Aparición en la partitura: está solamente en la página 52. 
c) Texto original del Gráfico BS: 
DYNAMICS AS NOTATED FOR BOTH HANDS (Dinámicas tal como 
están indicadas para ambas manos). 
 
GRÁFICO BV 
1.-ORIGINAL DE CAGE 
a)  Descripción: un rectángulo pequeño con muchos puntos de diversos 
tamaños en el interior. El rectángulo aparece atravesado por cinco líneas 
oblicuas en diferentes direcciones. 
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b) Aparición en la partitura: aparece solamente en la página 53. 
c) Texto original del Gráfico BV: 
THREE LARGE (4 OR MORE SOUNDS), SIX LESS LARGE (3 
SOUNDS), 10 SMALL (TWO SOUNDS), 4 VERY SMALL POINTS 
(SINGLE SOUNDS). THE FIVE LINES AND THE FOUR BOUNDARIES 
TO BE USED AS IN BB AND BJ. WHEN OBTAINING 
MEASUREMENTS FOR 3 FREQUENCIES USE 3 DIFFERENTE LINES 
AND LIKEWISE FOR OTHER MEASUREMENTS (Tres grandes (4 o más 
sonidos), seis menos grandes (3 sonidos), 10 pequeños (dos sonidos), 4 muy 
pequeños puntos (notas individuales). Las cinco líneas y los cuatro lados para 
ser usados como en BB y BJ. Al obtener medidas para 3 frecuencias utilice 3 
líneas diferentes y de forma similar para otras medidas). 
 
9.6. SUMARIO ILUSTRATIVO DEL TRABAJO DE 
TUDOR 
Para una visión conjunta y clara de los gráficos usados en cada 
cuaderno y en cada interpretación se presentan a continuación el siguiente 
resumen:  
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Tabla 2: gráficos elaborados presentes en cada cuaderno. 
 Negro Blanco  Negro Blanco  Negro Blanco  Negro Blanco 









CB 55-56  
C  1 AC 
31, 
21-22 
31 BC  47 CC 57  
D  2-3 AD 19-21  BD  47 CD 57  
E   AE 
21-22; 
56-57 
 BE  
47; 47-
49 
CE 59-60  
F  2-3 AF 19-21  BF   CF  62 





4; 36 AH   BH   
I 29  AI   BI  50-51  
J 5-7  AJ   BJ 49-50 50; 50 
K 8 43-44 AK 49-50 25-26 BK   
L   AL  45 BL   
M   AM   BM 49-50  
N  9-11 AN   BN 50-51  





AP   BP  51 
 
Q  9-11 AQ   BQ   
R   AR 29-31  BR 51-52   










U 16  AU   BU 55-56  
V   AV 37-38  BV   
W   AW   BW  53-54  
  
 




Y 19-21  AY  40 BY  54-55 
Z 19-21  AZ   BZ 55-56  
Las celdas sombreadas indican los gráficos no usados por David 
Tudor en su primera realización: E, L, M, R, S, V, W, AH, AI, AJ, AM, AN, 
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AP, AQ, AU, AW, AZ, BF, BH, BK, BL, BQ, BS, BV. Son 24. Usa, por lo 
tanto, 60 de los 84 que aparecen en la partitura de Cage. 
Tabla 3: gráficos A-Z usados en cada interpretación. 
. 
 
Re. Pe. V. V. 
V. V. 
(II) 







A AK H 
(BJ) 
49-51 
A AK H 
  49 A    
B  34-35 B   34-36 B 34-36 B  
34-36 
B 
C         
D         
E         










H 4H 4 H; 36 H 36 H´
 
36 H 36 H 36 H 36 H´ 36 H´ 
I 29I 29 I 29 I  
29-31  I 








J 5-7 J 5-7 J   5-7 J 5-7 J 5-7 J 5-7 J 
K 8 K 8K   8 K 8 K  
43-44 
K 
L         
M         
N         
O 27 O    27 O 27 O   
P 9-10 P 9-10 P       
Q         
R         










U 16 U 16 U 16 U  16 U 16 U 16 U 16 U 
V         
W         
X 
19-21 




Y Z X AD 
AG AF AB 
  
19-21 
Y Z X AD 
AG AF AB 
19-21 
Y Z X AD 
AG AF AB 
19-21 





Y Z X 
AD AG 
AF AB 
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Re=Rehearsal; Pe=Performance; V. V.=Village Vanguard; V. V. (II)= 
Village Vanguard (II); A. M.=Antic Meet; A. M.2=Antic Meet2; Co.= 
Colonia; A. M. Ph.= Antic Meet Phoenix Theatre. 
Tabla 4: gráficos AA- AZ usados en cada interpretación. 
 
 
Re. Pe. V. V. V. V. (II) A. M. A. M.
2 
















 I AA  
AR AS 






 AC AE 
31 AC 
21-22 




 AC AE 
31 AC 
21-22 




 AC AE 
31 AC 










 AC AE 
21-22 





AF (Ver X) (Ver X)   (Ver X) (Ver X) (Ver X) (Ver X) 
AG (Ver X) (Ver X)   (Ver X) (Ver X) (Ver X) (Ver X) 
AH   
 
     
AI         
AJ         
AK 
49-51  
A AK H 
(BJ) 
49-51  
A AK H 
      
AL         
AM         
AN         
AO         
AP         
AQ         
AR 29-31 A 
AR AS 
29-31 A AR 
AS 




29-31 I A 
AR AS 
29-31I  A 





 BA AT 
 43-44 AT 43-44 AT 43-44 AT  43-44 AT 
AU         
AV 37-38 AV 37-38 AV  37-38 AV 37-38 AV 37-38 AV  37-38 AV 
AW         
AX      38-40 AX   
AY 40 AY 40 AY   40 AY    
AZ         
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Tabla 5: gráficos BA-BZ usados en cada interpretación. 
 
 
Re. Pe. V. V. V. V. (II) A. M. A. M.
2 




42 BA AT  42 BA 42 BA 42 BA  42 BA 
BB        53 BB 
BC         
BD         
BE         
BF         
BG         
BH   
 
     





   50 BJ (50) BJ  50 BJ
3 
BK         
BL         
BM         
BN     50-51 BN    




BP         









































BV         
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Tabla 6: gráficos CA-CF usados en cada interpretación. 
 
 
Re. Pe. V. V. V. V. (II) A. M. A. M.
2 


















CA BU CB  
CC 57 CC 57 CC 57 CC  57 CC (57) CC 57 CC 57CC 
CD 57 CD 57 CD  57 CD 57 CD (57) CD 57 CD  
CE 59-60 CE 59-60 CE   59-60 CE 
(59-60) 
CE 
59-60 CE 59-60 CE 
CF 62 CF 62 CF  62 CF     
 
En las tablas 3-6 una fila con celdas sombreadas indica que el gráfico 
no fue utilizado en ninguna de las versiones a las que se ha tenido acceso. 
De los 60 gráficos elaborados por Tudor en los dos cuadernos, ha 
utilizado para estas ocho versiones 47 de ellos. Dejó elaborados pero sin usar, 
en las versiones estudiadas, los siguientes gráficos: C, D, F, N, Q, AL, AO, 
BS, BD, BE, BG, BI, BM, BP. 
 
RESUMEN DE LOS GRÁFICOS ELABORADOS POR TUDOR EN SU 
PRIMERA REALIZACIÓN: 
• Individuales: A, B, C, G, H, I, J, K, O, P, T, U, AC, AE, AK, AL, AT, 
AV, AX, AY, BA, BB, BC, BD, BG, BI, BJ, BN, BO, BP, BR, BT, 
BW, BZ, CA, CC, CD, CE, CF 
• Combinaciones de dos gráficos: D F, AC AE, BD BE, BT BY, BX 
BX. 
• Combinaciones de tres gráficos: N P Q, AA AR AS, BD BE AO, CB 
CA BU. 
• Combinaciones de cuatro gráficos: AK H´ BJ BM. 




Las conclusiones más relevantes de la presente investigación se han 
agrupado en tres apartados. En el primero de ellos se analizan los criterios 
interpretativos usados por Tudor a partir de las anotaciones de John Cage. En 
el segundo apartado se presenta la reconstrucción de la partitura del estreno 
de la obra y, por último, en el tercero, se presentan las relaciones personales 
entre el compositor John Cage y el intérprete, Tudor, a partir de la 
correspondencia epistolar mantenida entre ellos. 
 
1. Se han establecido los criterios de interpretación que siguió David 
Tudor para su primera realización del Solo for Piano de John Cage. 
En esta investigación se ha analizado el trabajo llevado a cabo por 
David Tudor sobre la partitura del Solo for Piano de John Cage. Tudor hizo 
dos realizaciones (o versiones) del Solo for Piano, siendo objeto de este 
trabajo únicamente la primera de ellas. 
La partitura de Cage consta de 84 gráficos identificados por una letra, 
a partir de los cuales cada intérprete debe acabar de componer, siguiendo las 
directrices del compositor, la música que interpretará. Tudor convierte cada 
gráfico de Cage en un nuevo fragmento musical, que en este trabajo se ha 





(A la izquierda el gráfico K de Cage. Al lado la “elaboración” de K hecha por Tudor). 
Tras haber analizado la totalidad de las elaboraciones, o fragmentos 
musicales construidos por Tudor a partir de los gráficos de Cage, los criterios 
interpretativos extraídos son los siguientes: 
 
1.1. No existe una partitura fija de esta primera realización. Tudor 
utiliza una versión distinta para cada interpretación. 
En su libro Silence dice  Cage (1961, p. 39): 
Una interpretación de una composición que es indeterminada 
respecto a su interpretación [como es el caso del Solo for Piano] es 
necesariamente única. No puede repetirse. Cuando se interpreta 
una segunda vez, el resultado es diferente del anterior.  
David Tudor idea un sistema relativamente sencillo pero muy 
ingenioso para permanecer fiel a esta idea del compositor. Escribió cada una 
de sus elaboraciones en una hoja de música independiente, lo que le permite 
tratarlas como entidades individuales autónomas. Para cada interpretación 
Tudor sigue los siguientes pasos: 
-Selecciona las elaboraciones que va a usar en ella. 
-Las secuencializa.  




Llevado a cabo este proceso anota el resultado en lo que ha sido 
denominado en este trabajo “tablas de interpretación”. 
Es a través de estas tablas que se tiene constancia de cómo han sido 
las distintas interpretaciones de la primera realización del Solo for Piano. 
En los Tudor Papers se han encontrado 8 de estas tablas diferentes, que son 
las que han sido analizadas en esta investigación. El siguiente fragmento 
pertenece a la segunda de las interpretaciones que tuvo lugar en el Village 




Por último, Tudor juntaba en un cuaderno negro de anillas, también 








El compromiso de Tudor con la idea de hacer cada vez algo distinto 
queda patente en el hecho de que para el ensayo general, horas antes del 
estreno del Solo for Piano, usó una versión diferente a la del propio estreno. 
 
1.2. A la hora de secuenciar las elaboraciones Tudor no actúa de forma 
aleatoria sino que lo hace siguiendo algún criterio. 
Gracias a que en las tablas de interpretación Tudor anota el número de 
página de la partitura de Cage de donde extrae cada elaboración, se puede 
comprobar qué criterio ha utilizado para cada secuenciación. Se han extraído 
los siguientes criterios: 
-Toda secuenciación se basa en la numeración de las páginas de la 
partitura de Cage. 
-En tres de las interpretaciones los números de página van de menor a 
mayor. Quiere esto decir que está leyendo la partitura de Cage desde el 
principio hacia el final. 
-En cuatro de ellas los números de página van de mayor a menor. Lo 
que significa que esta vez lee la partitura de Cage desde el final hacia el 
principio. 
-En una de las tablas, la del estreno europeo en Colonia, alterna dos 




desde la 60 a la 51, es decir alterna dos lecturas del final al principio 
partiendo de dos páginas diferentes. 
 
1.3. No siempre las elaboraciones de Tudor se corresponden con un 
único gráfico de Cage, pues existen elaboraciones hechas a partir de la 
combinación de dos o más gráficos. 
Tudor escogió 39 gráficos de Cage para hacer elaboraciones 
individuales de cada uno de ellos. De algunos gráficos que aparecen  más de 
una vez en la partitura original  hizo una elaboración individual de distintas 
apariciones. Tomando como ejemplo el gráfico T de Cage, que aparece tres 
veces con ligeras variaciones en las páginas 12, 16-17 y 41-42, se observa 
que Tudor hizo una elaboración de 12 T (T de la página 12) y de 16-17 T (T 
de las páginas 16-17). No hizo elaboración de 41-42 T. En todos estos casos 
en los que una elaboración está hecha a partir de un solo gráfico existe pues 
una clara correspondencia de “un gráfico=una elaboración”. Pero hay 
muchas elaboraciones que no están hechas a partir de un solo gráfico, sino a 
partir de una combinación de gráficos. Así, hay cinco elaboraciones que 
combinan dos gráficos, cuatro que combinan tres, una que combina cuatro y 
otra que llega a combinar siete. En estos casos una elaboración no es el 
equivalente a un gráfico. 
 
1.4. Cuando Tudor combina dos o más gráficos de Cage para hacer una 
elaboración escoge gráficos que están en la misma página de la partitura 
y procede siempre de la misma manera: los lee de izquierda a derecha 
pero no de arriba abajo ni de abajo arriba, de tal modo de que cuando 
dos o más gráficos están en la misma línea vertical los lee 
simultáneamente, como si se tratara de una partitura de orquesta.  
Se puede ilustrar con un ejemplo. Los siguientes gráficos AK H BJ y 





Tudor hace una sola elaboración a partir de la combinación de estos 4 
gráficos. Lo que hace es leer esta hoja como si fuera un único sistema, o 
pentagrama, de cuatro voces. Lo que irá al principio será lo extraído de AK 
(dos de las tres notas que Tudor escribe siguiendo las instrucciones de Cage). 
Le seguirá lo extraído del gráfico H (solo es una nota). Después lo 
correspondiente a BJ, (que será un único ruido que representado por un punto 
en el gráfico) y que coincidirá con BM por estar ambos gráficos en la misma 
línea vertical. La elaboración termina con la tercera nota de AK, que procede 
del fragmento de dicho gráfico que continúa en la siguiente página del 






1.5. Para aquellos gráficos de Cage que exigen algún tipo de cálculo para 
establecer la intensidad de los sonidos (o ruidos) de la elaboración, se ha 
averiguado que Tudor utiliza la escala de Bo Nilsson. 
Cage escribe las indicaciones dinámicas de algunos gráficos de forma 
convencional: pp, mf, ff…En otros, sin embargo, da instrucciones para 
calcularlas.  
En las elaboraciones de Tudor, aparecen junto a muchas notas 
números enteros o decimales cuyo significado no está aclarado por el propio 
Tudor. A través de las instrucciones de Cage ya se ha podido averiguar al 
comienzo de este proceso de investigación que hacían referencia a la 
intensidad. Más adelante se ha sabido que esa numeración corresponde a la 
escala numérica utilizada por el compositor sueco Bo Nilsson en su obra 
Quantitäten, para establecer la intensidad de los sonidos. Dicha escala va 
desde 1,0 para el sonido más suave, a 10,5 para el más fuerte aumentando en 
fracciones de 0,5.  
Quantitäten  es una obra para piano solo dedicada a David Tudor, que 
fue quien la estrenó en Darmstadt en 1958. El uso de una misma escala de 
intensidades para distintos gráficos aporta unidad a la interpretación. En la 
siguiente ilustración se han escrito al lado de los números sus equivalentes en 





1.6. En las elaboraciones de Tudor el espacio que separa los sonidos en 
su partitura equivale al tiempo que los separa en la interpretación. 
Esta relación espacio=tiempo ya la empleó Cage en su obra Music of 
Changes¸ del año 1951 y en otras posteriores como el ciclo Music for piano 
1-84, de 1954. En el prefacio de la partitura de Music of Changes especifica 
que “la notación de las duraciones es espacial. 2 ½ centímetros  equivale a 
una figura de negra”. 
En sus elaboraciones se observa que Tudor respeta la idea del 
compositor de equiparar los parámetros de espacio y tiempo. Queda claro en 
elaboraciones como la siguiente del gráfico H: 
 
Para solo cinco notas escribe dos pentagramas. Las dos primeras están 
juntas porque se tocarán una inmediatamente después de la otra. Por el 
contrario, las dos últimas están muy separadas porque se esperará más tiempo  
para tocar la última de ellas. 
Otro ejemplo se ve en la siguiente elaboración del gráfico I, que 
consiste en la repetición numerosa de una misma nota. A mayor separación 





Esto, que en el caso del gráfico I se puede comprobar en la grabación 
del estreno, alrededor del minuto 7, es aplicable a todas las elaboraciones. 
 
2. Se ha podido hacer una reconstrucción de la partitura de la versión 
usada por Tudor en el estreno de la obra. Es ésta la única versión de la 
primera realización de la que se conserva grabación.  
En este trabajo se consigue reconstruir la partitura utilizada por David 
Tudor para tocar en el concierto en el que se estrenó el Solo for Piano, (como 
parte del Concert for Piano and Orchestra) el 15 de Mayo de 1958 en el 
Town Hall de Nueva York y cuya grabación se encuentra en el mercado bajo 
el sello alemán WERGO. De igual forma se podrían reconstruir todas las 
versiones de las que se conservan las tablas de interpretación localizadas. 
Dicha reconstrucción representa un enorme valor documental tanto 
para su estudio musicológico como para su posible interpretación por otros 
pianistas. El material catalogado en los Tudor Papers como “partitura usada 
en el concierto del Town Hall” no se corresponde con lo que se puede 
escuchar en la grabación mencionada. En este sentido, este trabajo puede 
clarificar posibles confusiones en la clasificación documental del archivo 
Tudor Papers. 
 
JOHN CAGE: SOLO FOR PIANO (PERFORMANCE SCORE) 
Reconstrucción de la partitura de la versión usada por David Tudor en 
el estreno en el Town Hall de Nueva York. 15 de Mayo de 1958. 
0.00-0.20: 4 H (20 segundos) 
 




0.30-1.15: 5 J (45 segundos) 
 
1.15-1.25: SILENCIO (10 segundos) 






1.40-2.30: 9-10 P (50 segundos) 
 
 
2.30- 2.40: 10-12 G (10 segundos)  
 
 





3.30- 4.15: 16 U (45 segundos) 
 
4.15-4.25: SILENCIO (10 segundos) 
 
4.25-4.55: 16-17 T (30 segundos) 
 

























6.40-7.05: 21-22 AC AE (25 segundos) 
 
7.05-7.20: SILENCIO (15 segundos) 
 
7.20-7.35: 29 I (15 segundos) 
 








8.55-9.10: SILENCIO (15 segundos) 
 






9.25- 10.10: SILENCIO (45 segundos) 
10.10-11.10: 34-36 B (1 minuto) 
 





11.40-11.50: SILENCIO (10 segundos) 
11.50-12.30: 37-38 AV (40 segundos) 
 
12.30-12.40: SILENCIO (10 segundos) 
 







12.55-13.25: SILENCIO (30 segundos) 
 
13.25-13.40. 42-44 BA AT (15 segundos) 
 
 
13.40-13.50: SILENCIO (10 segundos) 
 
13.50-14.00.: 45 AL (10 segundos) 
 









14.10-14.25: 49-51 A AK H (15 segundos) 
 
 
(Lo sombreado pertenece a los gráficos 50 BJ BM que no utiliza en esta versión). 
 
14.25-15.45: 51-52 BR (1 minuto y 20 segundos)  
 




16.00-16.15: 52-53 BO (15 segundos) 
 
 







16.30-18.00: 54-55 BT BY (1 minuto y 30 segundos) 
 
 













19.30-19.50: 55-56 BZ (20 segundos) 
 
 






20.10-20.40: 57 CD (30 segundos) 
 
 
20.40-21.40: 57 CC (1 minuto) 
 









22.10-22.40: 59-60 CE (30 segundos) 
 
22.40-23.00: SILENCIO (20 segundos) 
 







3. Se han encontrado claros indicios de que los sentimientos de Cage 
hacia Tudor van más allá de la amistad y la admiración. 
Cage ha dejado escrito en numerosas ocasiones la importancia que 
tuvo el pianista David Tudor para él. Su obra pianística así como la obra para 
piano de otros muchos compositores, tanto americanos como europeos, se vio 
favorecida por el grado de implicación del intérprete americano con la música 
de su tiempo y por su gran capacidad creativa e imaginación.  
El hecho de haber tenido acceso a las cartas escritas por el compositor 
al  pianista que se encuentran en el Getty Research Institute, permite resaltar  
la importancia personal, además de musical, que Tudor tuvo para Cage. 
Los años previos a la composición del Solo for Piano, estuvieron 
marcados por una gran amistad y comunicación entre ambos. Participaron 
juntos en numerosos proyectos y la obra Music of Changes sería la primera 
que Cage compone teniendo a Tudor en mente. Esta obra compleja da lugar a 
una numerosa correspondencia para comentar y aclarar aspectos musicales de 
suma complejidad. Aspectos que fueron analizados y comentados por los 
estudiosos de la obra de Cage.  
Pero, además, las cartas de estos años nos dejan ver el grado de 
admiración que siente el compositor por el pianista. Admiración que llega a 
sentimientos muy cercanos al amor: 
Me a fish out of water until then). John. (Yo [estaré] como un pez 
fuera del agua hasta entonces [hasta que regreses]. 
Sentimientos que se reflejan en otras cartas de manera parecida: 
I´d love to know whether your concerts are already given… And 
whether you miss me… So all in all a good summer, except that 
not being with you is very sad …(me encantaría saber si ya has 
dado los conciertos…y si me echas de menos…Ha sido un buen 




Pero son sentimientos a los que, claramente, Tudor no corresponde y 
que Cage sabe aceptar, no sin ciertas dificultades. Pero que al fin y al cabo no 
dañan su profunda amistad y admiración recíproca: 
Loving you from this side with you so close and so far is what 
loses me. (Queriéndote desde este lado, contigo tan cerca y tan 
lejos es lo que me pierde). 
That you write you don´t want to see me and the next day do is like 
it will not rain, then does. You are for me really like a brightness 
but my feelings make me bad and tremble, not understanding but 
only loving. (Que escribas que no me quieras ver pero al día 
siguiente sí es como si no fuera a llover pero finalmente lo hace. 
Tú eres para mí realmente como un brillo pero mis sentimientos 
me hacen sentirme mal y temblar, sin entender pero simplemente 
amando). 
It is as though there were an absolut amount of wanting which 
since it did not flow into you filled me up to overflowing and it is 
this inequality of desire which is so shaking me. (Es como si 
hubiera una enorme cantidad de querer que, al no fluir hacia ti, me  
ha llenado y ahora rebosa. Es esta desigualdad en el deseo lo que 
me perturba). 
I send you my love which you understand and support but neither 
need nor ask. I do not demand anything since you give me all this 
that I´m now living. (Te envío mi amor, que entiendes y animas 
pero que no necesitas ni pides. No demando nada pues ya me das 
todo esto que estoy viviendo ahora). 
Y es dentro de este mundo de sentimientos encontrados en el que 
Cage crea este colosal Solo for Piano, como un medio para explotar todas las 





As I go further with my Concert, i think only of you playing it and 
hope your circumstances will permit that. I miss you very deeply 
and be very happy when you come back. (Según voy avanzando 
con mi Concert, sólo pienso en ti tocándolo y espero que las 
circunstancias lo permitan. Te echo de menos profundamente y 
estaré muy feliz cuando vuelvas). 
Es una época de gran felicidad, donde los sentimientos afloran 
constantemente. Sentimientos que parecen corresponderse con las enormes 
dimensiones de la obra: 
Life continues to be incredible beautiful, each moment, and now I 
hear your voice over the phone and see the shape of your hands. 
(La vida continua siendo increíblemente bella, cada momento, 
ahora que oigo tu voz al teléfono y veo la forma de tus manos). 
Pero esos sentimientos conviven claramente con la asunción de no ser 
correspondido. En esa misma carta la despedida lo deja claro: 
Miss you, David, very much. As ever, John. I do not tell you about 
loving you because you said you were afraid it would kill you. I do 
love you but it will always be so that you need not be afraid. (Te 
echo de menos, David, mucho. Como siempre, John. No te hablo 
acerca de quererte porque dijiste que temías que te matara. Te 
quiero pero siempre será de manera tal que no necesitas temer 
nada). 
Estas declaraciones de amor de Cage por Tudor no están  reflejadas en 
los numerosos estudios llevados a cabo sobre la figura de este compositor. Sí 
en cambio su relación con Cunnigham. Durante la década de los 50 Cage y 
Tudor compartieron en Nueva York inquietudes y experiencias con muy 
diversos artistas, se apoyaron profesionalmente, experimentaron nuevas 
formas de ver el arte, desarrollaron una profunda amistad y mostraron una 
gran admiración por sus colegas. Pero en el caso de Cage hacia Tudor se debe 
añadir a esa admiración el más grande de los sentimientos: el amor. 
Consideraciones finales 
 
Es mi deseo que esta investigación ayude a difundir esta primera 
realización que David Tudor hizo del Solo for Piano de John Cage. Su 
difusión pondría en valor, por un lado, el procedimiento compositivo de Cage 
con los enormes retos que plantea al intérprete, y por otro, el impresionante 
trabajo hecho por Tudor, a través del cual se puede captar, en toda su 
dimensión, su enorme poder creativo. 
El escuchar la grabación del Solo for Piano realizada el 15 de Mayo 
de 1958, el día del estreno, con la partitura que se ha reconstruido en este 
trabajo, permite comprobar, a pesar de su baja calidad, la enorme maestría 
con la que Tudor vence la complejidad técnica de numerosos pasajes y el 
total compromiso con la música que interpreta. En este sentido, esta 
investigación pretende contribuir a la historia del piano reivindicando la 
figura de David Tudor como uno de los grandes pianistas del siglo XX.   
También es mi deseo contribuir a que esta obra de Cage sea incluida 
por más pianistas en el repertorio de concierto. Será difícil poder extraer un 
resultado mejor de la partitura original de Cage que el alcanzado por David 
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Anexo 1 
Tablas de interpretación de las versiones analizadas 
 
Tabla 7: tablas de interpretación para el ensayo (Rehearsal) y el 





Tabla 8: tablas de interpretación usadas para las dos versiones 






Tabla 9: tabla de la primera versión de Antic Meet. La segunda no se 






Tabla 10: tabla de interpretación para el estreno europeo, el 17 de 
septiembre en Colonia. Hay dos versiones de esta tabla. Se muestra esta 
porque es la única de todas las tablas que presenta dos columna con  
duraciones. Una primera con las duraciones asignadas a cada gráfico, y una 
segunda con la duración total de la versión dividida en las secciones 
correspondientes a cada uno de los mencionados gráficos. 
 
Anexo 2 
Escala dinámica usada por Bo Nilsson en QUANTITÄTEN, für Klavier 
Esta es la escala dinámica que usa David Tudor en su realización del 
Solo for Piano de John Cage. Se presenta aquí un extracto de la partitura 
original de Nilsson, que se expone con permiso de la editorial (Copyright 
1958 by Universal Edition (London) Ltd., London/UE 12873): 
(Dinámicas) 1,0 (pppp) – 1,5 – 2,0 (ppp) – 2,5 – 3,0 (pp) – 3,5 – 4,0 
(p) – 4,5 – 5,0 (mp) 5,5 – 6,0 (mf) – 6,5 – 7,0 (f) – 7,5 – 8,0 (ff) 8,5 – 9,0 (fff) 
– 9,5 – 10,0 (ffff) – 10,5. Die ganzzahligen Werte der Lautstärkeskala gelten 
als Grundlautstärken und sollen möglichst genau realisiert werden – die 
Zwischenwerte entsprechen Betonungsgraden und ergeben einen relativen 
Lautstärkezuwachs von einem Grad (0,5) Der kleinste Wert der Reihe 
entspricht der Hörbarkeitsschwelle, der grösste Wert entspricht maximaler 
Lautstärke. (Los números enteros sirven de dinámicas básicas y deben ser 
realizadas lo más exactas posible – los valores intermedios se corresponden 
con grados de acentuación y suponen un aumento relativo de un grado de 
intensidad (0,5). El valor más pequeño de la serie corresponde a lo apenas 
audible y el valor mayor a la intensidad máxima). 
Dieses Klavierstück sollte bei einer Aufführung im Konzertsaal mit 
Hilfe eines oder mehrerer Lautsprecher verstärkt werden, deren Pegel (bei 
“10,5” der Lautstärkescala) möglichst hoch ist. (En una interpretación de 
esta pieza para piano en una sala de concierto se debe amplificar con uno o 





Accesorios sonoros mencionados por David Tudor en la última página de 
la partitura de su segunda realización del Solo for Piano 
Hay cinco grupos de anotaciones sobre material auxiliar de 
producción sonora que utiliza: 
Primer grupo 
1) Hard rubber beater (baqueta de goma dura) 
2) Plastic  
3) Triangular ruler (regla triangular) 
4) Large cork (corcho grande) 
5) Metal beater (baqueta de metal) 
6) Rubber (goma) 
7) Hard plectrum (plectro duro) 
8) Tube with penny at bottom (tubo con un penique en el fondo) 
9) Piece of plastic spoon (pieza de cuchara de plástico) 
10)  Clothspin for pedal (paño doblado para el pedal) 
Segundo grupo 
1) Squeaker whistle (matasuegras) 
2) Duck whistle (silbato de pato) 
3) Air whistle (silbato de aire) 
4) Klaxon horn (claxon) 
Tercer grupo 
1) H R B (hard rubber beater, baqueta de goma dura) 
2) METAL B. (B= beater. Baqueta de metal) 
3) PLASTIC 
4) PLASTIC RULER [TRIANG.] (regla de plástico. Triangular) 




6) PLECTRUM  
7) RUBBER [1 OR 2] (goma. 1 ó 2) 
8) AIR (Air whistle, silbato de aire)  
9) SQUEAKER (juguete que al ser apretado suena) 
10) DUCK (pato) 
11) WOOD TUBE (tubo de madera) 
12) 2 CORKS (2 corchos) 
13) [CLOTHSPIN] (paño doblado) 
Cuarto grupo 
1) Coil (bobina, muelle. También “bordón”, cuerda entorchada del 
registro grave del piano):  
 Mute top and vibrate bottom (apagar la parte superior y vibrar 
la inferior) 
 Mute bottom and pinch top (apagar la parte inferior y golpear 
la superior) 
 Flick (golpe de muñeca) 
 Strike stand (golpear el soporte) 
 Raise and drop, (flick), vertical slash (levantar y dejar caer, 
(golpe de muñeca), latigazo vertical 
 Raise & shake, drop (levantar y agitar) 
Quinto grupo (Accesory): 
1) Bicycle horn (bocina de bicicleta) 
2) Guinea hen whistle (silbato de gallina de guinea) 
3) Bird of pray call (llamada de ave de rapiña) 
4) Owl call (with slide) (llamada de búho (con gliss.) 
5) Quail call (llamada de codorniz) 
6) Hand squeaker (juguete que al ser apretado suena) 
7) Cow moo (mugido de vaca) 
 
Anexo 4 
Nomenclatura de las notas musicales  
En este trabajo, para nombrar las notas, se ha seguido el sistema 
propuesto por Hermann Grabner (2001) en su libro Teoría General de la 
Música: 
 
 
 
 
 
 
 
